Lytterens møde med musikken i det 21. århundrede - en teoretisk diskussion by Christiansen, Emil H. et al.
  
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
UDARBEJDET AF: 
Emil Henrik Christiansen (54462) Perry MacLeod Jensen (54624)  
Regina Mary-Ann Ilsøe Larsen (51593) Alma Rödholm (54437)  
Manja Skjoldager (54298) & Benjamin Wigø (54389) 
 
 
GRUPPE: 12 - Hus: 46,3 
AFLEVERET DEN: 28.05.15 
 
VEJLEDER: Sophie Engberg Sonne 
 
ROSKILDE UNIVERSITET 
Den Humanistiske Bachelor 
2. & 3. Semester 
 
 
 
Antal anslag: 201.734 Antal sider: 100 
LYTTERENS MØDE MED 
MUSIKKEN 
I DET 21. ÅRHUNDREDE 
 - en teoretisk diskussion 
CC. Original photo af  
Sascha Kohlmann på Flickr 
 
 
 :                               
1 
 
 
Abstract  	   	   	  	   	  	   	  	   	    	   	   	   	   	   	    Based	   on	   the	   modern	   use	   of	   music	   this	   project	   will	   present	   a	   line	   of	   art	   and	   reception	  theorists	   with	   the	   purpose	   of	   discussing	   and	   reflect	   upon,	   how	   music	   is	   perceived	   and	  utilized	   in	   the	   21.	   century.	   The	   essay	   “The	   Work	   of	   Art	   in	   the	   Age	   of	   Mechanical	  Reproduction”	   of	  Walter	   Benjamin	   from	   1936	   presents	   the	   term	   aura	   as	   a	  way	   to	   differ	  original	   art	   from	   reproduced	   art.	   This	   term	   is	   attempted	   actualized	   in	   a	  modern	   context	  with	  a	  relational	  point	  of	  reference.	   A	  vast	  amount	  of	  similarities	  and	  differences	  regarding	  form,	  value,	  use	  and	  perception	  can	  be	  found	  in	  comparing	  music	  with	  other	  types	  of	  artistic	  work.	  This	  serves	  the	  purpose	  of	  proving	   music	   as	   an	   artform	   which	   has	   undergone	   drastic	   changes	   in	   the	   way	   it	   is	  perceived,	   performed	   and	   listened	   to	   since	   the	   introduction	   of	   recording	   technology.	   In	  conclusion	  to	  our	  theoretical	  research	  and	  discussion	  it	  can	  be	  considered	  a	  feasible	  claim	  that	  music	  withholds	  a	  relational	  aura	  because	  it	   is	  placed	  in	  a	  unique,	  curated	  space	  and	  time.	   Furthermore	   this	   relational	   aura	   depends	   on	   added	   cult	   value.	   This	   paper	   also	  discusses	   the	   differences	   and	   resemblances	   of	   concerts	   and	   recorded	   music.	   Finally	   it	  proclaims	   a	   critical	   awareness	   towards	   curator	   tendencies	   seen	  when	   utilizing	  music	   in	  general.	  This	  is	  shown	  when	  discussing	  professional	  and	  private	  purposes	  of	  curation.	  It	  is	  worth	  to	  note,	  that	  this	  is	  indeed	  af	  topic	  of	  which	  further	  examination	  would	  prove	  to	  be	  valuable	  in	  the	  field	  of	  experiencing	  and	  understanding	  musical	  works	  and	  aesthetics.	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  »Jenny	  said,	  when	  she	  was	  just	  five	  years	  old There	  was	  nothin'	  happening	  at	  all Every	  time	  she	  puts	  on	  the	  radio There	  was	  nothin'	  goin'	  down	  at	  all,	  not	  at	  all Then,	  one	  fine	  mornin',	  she	  puts	  on	  a	  New	  York	  station You	  know,	  she	  couldn't	  believe	  what	  she	  heard	  at	  all She	  started	  shakin'	  to	  that	  fine,	  fine	  music You	  know,	  her	  life	  was	  saved	  by	  rock’n’roll« 
 -­‐	  The	  Velvet	  Underground,	   “Rock	  &	  Roll”	  (1970) 
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1. Indledning og motivation 
 Dette	  projekt	  beskæftiger	  sig	  overordnet	  med	  opfattelsen	  af,	  hvordan	  musik	  som	  kunstart	  opleves	  i	  en	  nutidig	  vestlig	  kulturkontekst.	  Det	  kan	  virke	  banalt,	  men	  tænk	  et	  øjeblik	  over	  hvordan	  og	  hvor	  meget	  vi	  både	  som	  individer	  og	  som	  samfund	  anvender	  musikken	  i	  dag,	  sammenlignet	  med	  før	  muligheden	  for	  at	  indspille	  og	  reproducere	  denne	  gjorde	  sit	  indtog. I	   dag	   er	   oplevelsen	   af	   musik	   langt	   fra	   den	   samme	   som	   før	   radioens	   og	  indspilningsteknikkens	  gennembrud,	  hvor	  oplevelsen	  udelukkende	  blev	  forbundet	  med	  en	  rituel	  eller	  social	  kontekst	  til	  en	  koncert.	  Musik	  kan	  i	  dag	  anvendes	  når	  og	  hvor	  som	  helst,	  og	  den	  kan	  fremkalde	  en	  særlig	  og	  unik	  oplevelse	  hos	  den	  enkelte	  person	  uanset	  situation	  og	  kontekst,	  som	  tilfældet	  er	  det	  med	  Jenny	  i	  førnævnte	  citat	  fra	  The	  Velvet	  Undergrounds	  “Rock	  &	  Roll”.	   Situationen	  og	  konteksten	  er	  dog	  stadig	  væsentlige	   for	   selve	  oplevelsen	  af	  musikken.	  Der	  opstår	  derfor	  i	  vores	  optik	  belæg	  for	  at	  påstå,	  at	  opfattelsen	  og	  oplevelsen	  af	  musik	  har	  ændret	  sig	  drastisk,	  og	  derfor	  i	  høj	  grad	  er	  aktuelt	  at	  undersøge	  dette	  akademisk. Denne	   rapport	   går	   i	   dybden	   med	   at	   undersøge	   den	   individuelle	   subjektivitet	   i	  lytningen	  af	  musik,	  og	  ydermere	  hvordan	  denne	  subjektivitet	  i	  vores	  optik	  har	  intensiveret	  sig	  i	  en	  sådan	  grad,	  at	  man	  kan	  så	  tvivl	  om	  musikkens	  værksopfattelse.	  Denne	  tvivl	  opstår	  i	  og	  med	  at	  selve	  subjektet,	  som	  vi	  i	  dette	  projekt	  kalder	  for	  lytteren,	  i	  dag	  kan	  anses	  som	  en	  form	   for	   medskaber	   af	   den	   indspillede,	   såvel	   optrædende	   form	   for	   musik.	   Dette	   kan	  forklares	  med	   at	   oplevelsen	   af	   et	   vilkårligt	   stykke	  musik	   vil	   være	   unikt	   i	   tid	   og	   rum	   for	  lytteren	  uanset	   lyttesituation	  og	   lyttekontekst,	  hvilket	  vi	  vil	  undersøge	   i	   rapporten.	  Tænk	  eksempelvis	   på	   hvordan	   afsenderen/komponisten	   af	   den	   indspillede	   musik	   ikke	   har	  indflydelse	  på,	  hvordan	  du	  lytter	  og	  oplever	  et	  stykke	  musik,	  hvis	  du	  har	  sat	  konteksten	  for	  oplevelsen. Når	   musik	   er	   en	   subjektiv	   oplevelse,	   kan	   lytteren	   altså	   iscenesætte	   den	  musikoplevelse	  som	  denne	  lyster	  for	  at	  opnå	  eller	  fremkalde	  en	  given	  oplevelse	  eller	  følelse	  ved	  at	  have	  et	  kendskab	  til	  forskellige	  typer	  af	  musik.	  Eksempelvis	  kan	  man,	  når	  man	  løber	  måske	   afspille	   noget	  musik	   i	   et	   højt	   tempo,	   og	   hvis	  man	   er	   trist	   kan	  man	  måske	   afspille	  noget	   musik	   af	   melankolsk	   karakter.	   Lytteren	   bliver	   altså	   en	   form	   for	   iscenesætter	   af	  musikken	   eller	   medskaber	   af	   lytteoplevelsen.	   Hvis	   lytteren	   kan	   skabe	   sine	   egne	   unikke	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oplevelser	   gennem	   sin	   brug	   af	   musikken	   i	   forskellige	   kontekster,	   ser	   vi	   derfor	   en	  akademisk	   årsag	   til	   at	   diskutere	   og	   forsøge	   at	   definere	   værksopfattelsen	   eller	   lytterens	  modtagelse	  og	  brug	  af	  kunstarten	  musik	  i	  det	  21.	  århundrede. Den	  grundlæggende	  motivation	  for	  projektet	  består	  derfor	  i	  at	  prøve	  at	  anskue	  musik	  som	  kunstart	  universelt,	  idet	  en	  konkret	  forståelse	  og	  oplevelse	  af	  et	  specifikt	  stykke	  musik	  er	   en	   subjektiv	   oplevelse.	   Der	   viges	   derfor	   bort	   fra	   den	   enkelte	   lytters	   oplevelse	   af	   et	  bestemt	  værk,	  så	  undersøgelsen	  har	  sit	  fundament	  i	  de	  ligheder	  og	  forskelle,	  der	  kan	  findes	  mellem	  musik	  og	  teorier	   inden	   for	  kunst	  og	   litteratur.	  Disse	  kan	  være	  med	  til	  undersøge,	  hvordan	  musikken	  kan	  opfattes,	  og	   ikke	  mindst	  hvordan	  den	  opleves	  af	   lytteren	   i	  det	  21.	  århundrede. 
 
1.1. Problemfelt 
 For	   at	   kunne	   undersøge	   lytterens	   forhold	   til	   musikken	   i	   det	   21.	   århundrede,	   er	   det	  nødvendigt	   først	   at	   redegøre	   for	   en	   fælles	   forståelse	   af,	   hvad	   oplevelser	   af	   æstetisk	  karakter	   er	   for	   en	   størrelse,	   og	   hvad	   kernen	   i	   kunstarters	   originalitet	   består	   i.	   Dette	   er	  nødvendigt	   for	   at	   kunne	   bestemme,	   hvilket	   udgangspunkt	   anskuelsen	   af	   musik	   som	  kunstart,	   fordrer	   i	   sammenligning	  med	  andre	  kunstarter.	  Til	  dette	   formål	  er	   teoretikeren	  Walter	   Benjamin	   og	   hans	   begreb	   aura	   fra	   hans	   kunstværksessay	   “Kunstværket	   i	   den	  tekniske	   reproduktions	   tidsalder”	   fra	   1936	   ideelt,	   da	   dette	   begreb	  muliggør	   en	   sondring	  mellem	   original	   kunst	   og	   reproduceret	   kunst,	   som	   i	   essayet	   repræsenteres	   i	  sammenligninger	   mellem	   film	   og	   teater,	   og	   fotografier	   og	   billedkunst.	   Årstallet	   for	  udgivelsen	   af	   essayet	   vidner	   dog	   om,	   at	   en	   kritisk	   tilgang	   og	   en	   inddragelse	   af	  moderne	  receptions-­‐,	   kunst-­‐	   og	   æstetikteori	   er	   nødvendig,	   for	   at	   begrebet	   aura	   kan	   anvendes	   på	  musik	  i	  dag.	  På	  baggrund	  af	  Denis	  Smalleys	  artikel	  ”The	  Listening	  Imagination:	  Listening	  in	  the	   Electroacoustic	   Era”,	   om	   hvordan	   lytteren	   lytter,	   kan	   receptionsæstetisk	   teori	   af	  Wolfgang	   Iser,	   Stanley	   Fish	   og	   Umberto	   Eco	   være	  med	   til	   at	   afklare	  modtagerens	   rolle	   i	  forståelsen	  af	  kunst.	  I	  og	  med	  musik	  opleves	  og	  anskues	  i	  forhold	  til	  en	  lytter	  og	  potentielt	  i	  sociale	   sammenhænge	   kan	   relationel	   kunstteori	   af	   Nicolas	   Bourriaud	   og	   Claire	   Bishop	   i	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samspil	  med	  Christoffer	  Smalls	  begreb	  om	  musicking	  bidrage	  til	  diskussionen	  om,	  hvorvidt	  musik	  skal	  og	  kan	  forstås	  som	  en	  relationel	  aktivitet	  og	   ikke	  kun	  som	  et	  musikalsk	  værk.	  Endvidere	  kan	  Bourriaud	  og	  Bishop	  bidrage	  til	  en	  diskussion	  om	  betydningen	  af,	  at	  kunst	  udvælges	  og	  iscenesættes	  ved	  kuratering. Undersøgelsen	   af	   lytterens	   forhold	   til,	   og	   herunder	   værksopfattelsen	   af	   kunstarten	  musik,	  forudsætter	  en	  række	  problemstillinger,	  som	  leder	  til	  problemformuleringen,	  der	  i	  vores	  optik	  dækker	  over	  et	  teoretisk	  videnshul	  om	  æstetisk	  forståelse	  af	  musik:	   
 
● Hvad	  er	  aura,	  og	  hvad	  betyder	  manglen	  på	  aura	  for	  oplevelsen	  af	  kunst?	  
● Hvordan	  ændrer	  muligheden	  for	  reproduktion	  kunsten	  og	  musikken?	  
● Kan	  der	  opstå	  en	  ny	  aura	  i	  den	  unikke	  lyttesituation?	  
● Hvilke	  lyttetilstande	  indgår	  lytteren	  i,	  og	  hvilke	  relationer	  kan	  lytteren	  have	  til	  musik?	  
● Hvordan	  kan	  musik	  anses	  som	  et	  åbent	  værk?	  	  
● Hvad	  gør	  det	  ved	  værket,	  at	  meningsdannelsen	  ligger	  hos	  modtageren,	  og	  hvilken	  rolle	  påtager	  modtageren	  sig?	  	  
● Hvilken	  betydning	  har	  konteksten	  for	  modtagerens	  fortolkning	  af	  værket?	  
● I	  hvilken	  grad	  er	  musik	  relationel	  kunst?	  
● Hvad	  betyder	  kuratorer	  for	  oplevelsen	  af	  værket	  og	  ydermere	  for	  musikken?	  	  
● Hvad	  gør	  begrebet	  musicking	  ved	  den	  musikalske	  værksopfattelse?	  	  
● Hvad	  betyder	  tid	  og	  rum	  for	  musikken	  og	  dens	  tilgængelighed?	  	  	  Disse	  problemstillinger	  fører	  os	  til	  nedenstående	  problemformulering: 
 
1.2. Problemformulering 
 Hvordan	  kan	  lytterens	  oplevelse	  af	  musik	  -­‐	  særligt	  den	  reproducerbare,	  indspillede	  musik	  -­‐	  i	  det	  21.	  århundrede	  forklares	  ud	  fra	  en	  teoretisk	  diskussion	  på	  baggrund	  af	  aura,	  kuratering,	  det	  åbne	  værk,	  
brugsværdi	  og	  musikkens	  placering	  i	  tid	  og	  rum? 	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1.3. Begrebsafklaring 
 Den	  lytter,	  der	  er	  aktør	  i	  vores	  undersøgelse	  af	  lytningen	  eller	  musik	  som	  værk	  ,	  er	  ikke	  en	  konkret	  lytter,	  som	  vi	  kan	  udspørge	  eller	  observere.	  Det	  er	  en	  generel	  betegnelse	  for	  dem,	  der	   lytter	   til	   indspillet	  musik.	  Derfor	  må	  vi	  acceptere,	  at	   lytteren,	  som	  vi	  omtaler	   i	  denne	  rapport,	  er	  en	  abstrakt	  betegnelse.	  Vi	  refererer	  derfor	  ikke	  til	  nogen	  bestemt	  lytter,	  når	  vi	  benytter	  betegnelsen	  lytter.	  Som	  det	  senere	  vil	  fremgå	  i	  denne	  rapport,	  oplever	  den	  lytter,	  der	  lytter	  til	  indspillet	  musik,	  musikken	  anderledes	  end	  den	  lytter,	  der	  oplever	  musikken	  til	  koncerter.	  Derfor	  har	  vi	  valgt	  at	  skelne	  mellem	  den	  indspillede	  musiks	  lytter	  og	  koncertens	  publikum	   for	   at	   undgå	   forvirring	   omkring	   disse	   forskellige	   opførelses-­‐	   og	   lytteformer.	  Dermed	   ikke	   sagt,	   at	   et	   publikum	   ikke	   også	   er	   lyttere,	   men	   lytteren	   og	   publikum	  interagerer	  vidt	  forskelligt	  med	  musikken.	  Dette	  vil	  vi	  uddybe	  senere	  i	  rapporten.	  Ligesom	  at	  lytteren	  bliver	  brugt	  som	  en	  abstrakt	  betegnelse,	  bliver	  betegnelsen	  publikum	  det	  også.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	   Precis	  som	  vi	  ovanför	  har	  klargjort	  vår	  förståelse	  av	  lyssnaren	  (lytteren),	  vill	  vi	  även	  förklara	   hur	   och	   varför	   vi	   i	   vår	   rapport	   använder	   oss	   av	   både	   ordet	   perception	   samt	  
reception.	   Båda	   begreppen	   refererar	   till	   den	   tolkning	   som	   subjektet	   gör	   i	  mötet	  med	   ett	  verk.	  Dock	  önskar	  vi	  hålla	  oss	  trogna	  till	  de	  begrepp	  som	  respektive	  teoretiker	  använder	  sig	  av	   och	   talar	   därför	   i	   vår	   redogörelse	   om	   läsarens	   reception	   av	   ett	   litterärt	   verk	   enligt	  receptionsestetikerna	  Wolfgang	   Iser	   och	   Stanley	   Fish.	   Umberto	   Eco,	   även	   under	   nämnda	  kategori,	  talar	  tillsammans	  med	  övriga	  teoretiker	  om	  subjektets	  perception	  av	  ett	  verk.	  I	  vår	  slutgiltiga	   diskussion	   använder	   vi	   oss	   kontinuerligt	   av	   ordet	   perception	   för	   att	   behandla	  den	  förståelse	  av	  musik	  subjektet	  skapar	  sig.	   
 
1.4. Projektets teori og metode Da	   dette	   projekt	   er	   teoretisk	   funderet,	   vil	   vores	   analysegenstand	   være	   de	   teorier,	   der	  præsenteres	   i	   projektrapporten.	   Vi	   vil	   foretage	   en	   komparativ	   analyse	   af	   de	   forskellige	  teorier,	   da	   vi	   vil	   diskutere	   de	   forskellige	   teorier	  med	  udgangspunkt	   i	   de	   redegørelser,	   vi	  allerede	   har	   foretaget,	   samt	   at	   vi	   vil	   analysere,	   hvordan	   at	   teorierne	   kan	   beskrive	  musiklytning.	   Derfor	   sammenlignes	   og	   vurderes	   teorierne	   både	   ud	   fra	   hinanden	   og	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fænomenet	  musik.	  Først	  vil	  vi	  redegøre	  og	  inddrage	  Hans-­‐Georg	  Gadamers	  hermeneutiske	  teori,	   der	   beskriver	   kunstens	   hermeneutik	   og	   subjektets	   æstetiske	   bevidsthed,	   da	   disse	  giver,	   som	   indikeret	   i	   problemfeltet,	   et	   fælles	   fundament	   for	   oplevelsen	   af	   æstetik.	  Ydermere	  giver	  hermeneutikken	  anledning	   til	  at	  uddybe	  hvilke	  overvejelser	  og	   tanker,	  vi	  har	  haft	  fortløbende	  i	  projektet,	  og	  dermed	  hvilken	  forforståelse	  vi	  har	  af	  lytning,	  musik	  og	  kunst.	   En	   forforståelse	   vi	   bør	   være	   kritisk	   opmærksomme	   på,	   og	   som	   vi	   skal	   klarlægge,	  hvordan	  kan	  influere	  undersøgelsen. Vi	  vil	  i	  dette	  projekt	  sammenkoble	  musik	  med	  andre	  kunstneriske	  praksisser.	  For	  at	  vi	  kan	  gøre	  det,	  må	  vi	  gøre	  opmærksom	  på,	  at	  vi	  betragter	  kunst	  som	  en	  fællesbetegnelse	  for	  diverse	  kunstneriske	  praksisser	  og	   teknikker.	  Disse	   teknikker	  afgør,	  hvordan	  kunsten	  udformes	  som	  f.eks.	  musik,	  et	  maleri	  eller	  et	  teaterstykke.	  Når	  vi	  for	  eksempel	  vil	  analysere	  fænomenet	  musik	  via	  receptionsæstetisk	  teori,	  kan	  vi	  altså	  gøre	  dette,	  da	  både	  litteratur	  og	  musik	  er	  en	  kunstnerisk	  teknik. Som	  problemformuleringen	  henviser	  til,	  er	  begrebet	  aura	  essentielt	  for	  den	  samlede	  projektrapport,	  da	  dette	  for	  det	  første	  begrebsliggør	  en	  nuanceret	  oplevelse	  af	  kunstarter,	  og	   for	   det	   andet	   muliggør	   det	   at	   føre	   kunstarten	   musik	   ind	   i	   en	   moderne	   æstetisk	  diskussion	   om	   oplevelse	   og	   opfattelse	   af	   kunst	   -­‐	   herunder	   musik.	   Derfor	   er	   én	   af	   de	  vigtigste	   teoretikere	   i	   diskussionen	   af	   kunst	   og	   værksopfattelse	   Walter	   Benjamin.	   Vi	  benytter	  hans	  kunstværksessay,	  der	  beskriver,	  hvordan	  kunstopfattelsen	  er	  ændret	  ved,	  at	  kunsten	  er	  blevet	  reproducerbar.	  Her	  er	  begrebet	  aura,	  der	  er	  det	  originale	  værks	  unikke	  tilstedeværelse	   i	   tid	   og	   rum,	   hvad	   vi	   anser	   for	   at	   være	   koblingspunktet	   til	   en	   nutidig	  forståelse	  af	  musik.	  Begrebet	  aura	  kan	  bruges	  til	  at	  beskrive	  forskellen	  på	  den	  indspillede	  musik	   og	   musik	   oplevet	   i	   en	   koncertsituation,	   da	   koncertsituationens	   unikke	  tilstedeværelse	   i	   tid	   og	   rum	   netop	   besidder	   aura.	   Dette	   fokus	   på	   musikkens	   aura	   eller	  manglen	   på	   samme	   vil	   beskrive,	   hvordan	   musikkens	   værksopfattelse	   er	   ændret,	   da	  musikken	   via	   indspilningsteknikken	   er	   blevet	   reproducerbar.	   Begrebet	   aura	   i	   Walter	  Benjamins	  anvendelse	  hører	  dog	  en	  anden	  tid	  til,	  og	  vi	  skal	  derfor	  aktualisere	  begrebet	  i	  en	  nutidig	   musik-­‐kontekst.	   Det	   gør,	   at	   behovet	   for	   mere	   moderne	   og	   nutidige	   teoretikeres	  indtræden	  i	  undersøgelsen	  er	  væsentligt.	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Walter	  Benjamin	  beskæftiger	  sig	   ikke	  ret	  meget	  med	  musik,	  og	  derfor	  vil	  vi	   i	   første	  omgang,	   efter	   introduktionen	   af	   ham,	   benytte	   Dennis	   Smalleys	   artikel,	   der	   beskriver	  hvordan	  lytteren	  hører/lytte	  til	  musik,	  hvordan	  vi	  modtager	  musik,	  hvad	  musikken	  gør	  ved	  os,	   samt	   hvordan	   lytteren	   indgår	   i	   relation	   med	   musikken.	   Denis	   Smalleys	   typer	   af	  relationer	  til	  musikken	  vidner	  om,	  at	  musikken	  er	  noget,	  der	  opleves	  og	  som	  vi	  som	  lyttere	  har	   et	   forhold	   til.	   Derfor	   finder	   vi,	   at	   undersøgelsen	   har	   et	   vigtigt	   element	   af	  perception/reception.	   Vi	   vil	   derfor	   til	   vores	   diskussion	   af	   relationen	   mellem	   værket	   og	  modtageren	  også	  inddrage	  receptionsæstetiske	  teorier,	  der	  beskriver	  forholdet	  mellem	  den	  litterære	  tekst	  og	  læseren.	  Selvom	  receptionsæstetikken	  let	  forbindes	  med	  Roland	  Barthes’	  berømte	   citat	   om,	   at	   forfatterens	   død	   resulterer	   i	   læserens	   fødsel,	   er	   det	   teoretikerne	  Wolfgang	  Iser,	  Stanley	  Fish	  og	  Umberto	  Eco,	  vi	  gør	  brug	  af. Disse	   teoretikeres	   begreber	   vil	   vi	   benytte	   i	   vores	   diskussion	   af	   musikkens	  værksopfattelse,	   hvor	   vi	   vil	   analysere,	   hvorvidt	   disse	   begreber	   er	   gyldige	   i	   forhold	   til	  opfattelsen	  af	  musik.	  Formålet	  er	  som	  skrevet,	  at	  teorier	  om	  andre	  kunstformer	  end	  musik	  kan	  være	  med	  til	  at	  definere	  musikkens	  værksopfattelse. Ovennævnte	  teoretikere	  har	  det	  receptionsæstetiske	  tilfælles	  og	  tager	  udgangspunkt	  i	  en	  litterær	  forståelse	  og	  værksopfattelse,	  men	  forholdet	  eller	  relationen	  mellem	  modtager	  og	  værk,	  kan	  også	  anskues	  fra	  et	  relationelt	  kunstteoretisk	  standpunkt.	  Derfor	  inddrager	  vi	  også	   teori,	   der	   beskriver	  mødet	  mellem	   beskueren	   og	   kunsten	   i	  moderne	   kunst.	   Nicolas	  Bourriaud	  beskriver	  relationel	  æstetik	  som	  en	  ny	  opfattelse	  af	  1990’ernes	  moderne	  kunst	  og	   eksemplificere	   denne	   igennem	  den	   relationelle	   kunst.	   Claire	  Bishop	   er	   kritisk	   overfor	  Bourriauds	  tilgang	  til	  at	  beskrive	  denne	  opfattelse	  som	  kurator,	  men	  er	  samtidig	  relevant,	  da	  hun	  uddyber	  Bourriauds	  begreber,	  og	  ydermere	  gør	  opmærksom	  på	  hvilke	  spørgsmål	  man	  bør	  reflektere	  over	  i	  mødet	  med	  denne	  kunstform.	  Vi	  vil	  analysere,	  hvorvidt	  at	  musik	  kan	  opfattes	  som	  relationel	  kunst,	  samt	  bruge	  denne	  analyse	  til	  at	  opnå	  nye	  erkendelser	  om	  musiklytning	  på	  trods	  af,	  at	  musik	  ikke	  entydigt	  kan	  opfattes	  som	  relationel	  kunst.	  Denne	  diskussion	   bliver	   yderligere	   relevant,	   når	   vi	   afslutningsvis	   inddrager	   Christopher	   Smalls	  begreb	  om	  musicking.	  Dette	  begreb	  kan	  beskrive	  den	   relation,	   der	   er	  mellem	   lytteren	  og	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musikken	   i	   en	   nutidig	   kontekst,	   og	   bidrage	   til	   om	  begrebet	   aura	   skal	   nytænkes	   i	   det	   21.	  århundrede. En	  afsluttende	  bemærkning	  til	  projektetsmetode	  er,	  at	  denne	  rapport	  skal	  læses	  som	  en	   fortløbende	   undersøgelse,	   hvor	   de	   erkendelser,	   der	   etableres	   i	   den	   fremadskridende	  læsning,	  benyttes	  til	  at	  opnå	  nye	  erkendelser,	  der	  præsenteres	  i	  konklusionen. 
 
1.5. Dimensionsforankring 
 Dette	   projekt	   forankrer	   sig	   i	   dimensionen	   Kultur	   og	   Historie,	   eftersom	   vores	  problemformulering	  bindes	  til	  en	  forandring	  af	  kunstens	  -­‐	  	  nærmere	  musikkens	  -­‐	  opfattelse	  som	  værk.	  For	  at	  komme	  frem	  til	  den	  nutidige	  forståelse	  af	  musik,	  må	  vi	  udlede,	  hvordan	  den	  har	  set	  ud	  inden	  muligheden	  for	  reproduktion.	  Ydermere	  vil	  vi	  spejle	  denne	  forståelse	  i,	  hvordan	  musikken	  opleves	  i	  det	  21.	  århundrede.	  Denne	  kulturelle	  analyse	  er	  essentiel	  for	  at	   indfri	   vores	   problemformulering.	   Analysens	   resultater	   vil	   give	   vej	   for	   en	   filosofisk	  refleksion,	   som	   skal	   diskutere	   resultaterne.	   Derfor	   forankres	   projektet	   også	   i	   Filosofi	   og	  Videnskabsteori. 
 Projektets	  problemformulering	  kræver,	  at	  vi	  udleder,	  hvordan	  musik	  i	  dag	  forstås,	  og	  hvordan	  æstetiske	  vurderinger	  skabes	  gennem	  sociale,	  historiske	  og	  kulturelle	  baggrunde.	  Hvad	   et	   fælles	   grundlag	   for	   skabelsen	   af	   disse	   æstetiske	   vurderinger	   er,	   og	   hvordan	   de	  forskellige	  vurderinger	  komplementerer,	  ændres	  og	  modsættes	  af	  hinanden,	  er	  netop	  det,	  filosofisk	   refleksion	   og	   diskussion	   kan	   bruges	   til.	   Samtidig	   vil	   de	   to	   dimensioner	   være	  brugbare	  sammen,	  når	  vi	  fornyer	  aura-­‐begrebet	  og	  begrebsliggører	  lytternes	  situationer	  og	  kontekstdannelse.	   Hele	   projektet	   har	   grund	   i	   en	   videnskabsteoretisk	   refleksion	   over	  relevansen	  og	  anvendelsen	  af	  teoretikernes	  begreber	  såvel	  som	  vores	  egne. Projektet	   forankres	   i	   fremmedsprog,	   da	   størstedelen	   af	   den	   læste	   teori	   er	   læst	   på	  engelsk.	  Disse	  teorier	  har	  enten	  oprindeligt	  været	  skrevet	  på	  engelsk	  eller	  været	  oversat	  til	  engelsk	  fra	  deres	  originalsprog. 
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2. Hermeneutik og æstetisk bevidsthed 
 I	   dette	   afsnit	   foretages	   en	  kort	   redegørelse	   af	   hermeneutik	  og	  æstetisk	  bevidsthed	   ifølge	  den	  tyske	  filosof	  Hans-­‐Georg	  Gadamer	  (1900-­‐2002).	  Til	  at	  begynde	  med	  klargøres	  hvorfor,	  at	   hans	   teori	   er	   relevant	   at	   inddrage	   i	   projektet	   samt	   formålet	   med	   dette,	   og	   herefter	  redegøres	   der	   for	   metoderne.	   Afslutningsvis	   redegøres	   der	   kort	   for,	   hvorledes	   vi	  fremadrettet	  gør	  brug	  af	  Gadamer. 
 
2.1. Gadamers relevans 
 Årsagen	   til	   at	  Gadamers	  metoder	   er	   relevante	   at	   inddrage	   i	   projektet	   begrundes	  med,	   at	  han	   som	   nævnt	   beskæftiger	   sig	   med	   hermeneutik	   og	   æstetisk	   bevidsthed.	   Ydermere	  begrundes	   hans	   relevans	   med,	   at	   være	   interessant	   og	   brugbar	   i	   vores	   arbejde	   med	  projektets	   problemfelt	   samt	   problemformulering.	   Særdeles	   i	   forhold	   til	   spørgsmålet	   om,	  hvilken	   betydning	   forforståelsen	   har	   for	   en	   kunstoplevelse.	   Gadamer	   mener,	   (Gadamer	  [1960]	  2004:	  X)	  »At	  kunsten	  ikke	  indeholder	  nogen	  erkendelse,	  at	  et	  kunstværk	  er	  en	  ren,	  selvberoende	  æstetisk	   form	  og	  kilde	   til	   subjektive	  oplevelser.«	   (Gadamer	  2004:	  X).	  Vores	  forståelse	   for	   vores	   eksistens	   afprøves	   ifølge	   Gadamer	   via	   sandhedens	   kunst.	   Kunstens	  forståelse	  sættes	  i	  en	  historisk	  såvel	  som	  i	  en	  social	  kontekst	  af	  Gadamer,	  hvilket	  udgør	  den	  æstetiske	  bevidsthed	   (Gadamer	  2004:	  X).	  Med	   afsæt	   i	   nævnte,	   anvendes	  hermeneutik	   og	  æstetiske	   bevidsthed	   til	   vores	   erkendelser	   i	   projektets	   problemer.	   Hvilket	   er	   gældende	  både	  for	  udarbejdelsen	  af	  vores	  teoretiske	  diskussioner	  samt	  i	  vores	  samlede	  konklusion.	   Således	   argumenteres	   der	   overordnet	   og	   indledningsvist	   for	   Gadamers	   relevans	   i	  projektarbejdet. 
 
2.2. Hermeneutik 
 Hermeneutik	  er	  et	  videnskabeligt,	  filosofisk	  begreb,	  der	  metodisk	  anvendes,	  når	  vi	  har	  med	  fortolknings-­‐	  og	  forståelsesproblemer	  at	  gøre.	  Ifølge	  (Gadamer	  2004:	  VIII,	  IX)	  Gadamer	  er	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grundsubstansen	  i	  hermeneutik	  ontologisk.	  Dette	  forklarer	  han	  med,	  at	  det	  er	  selve	  dét	  at	  forstå,	  der	  i	  sig	  selv	  er	  en	  begivenhed.	  Det	  der	  sker	  og	  opstår	  inden	  i	  et	  menneske,	  når	  det	  forstår.	  Dette	  er	  en	  læren	  om	  væren	  og	  er	  derfor	  ontologisk. Gadamer	  siger	  endvidere,	  at	  det	  handler	  om	  den	  forståelse,	  som	  sker	  i	  mennesket	  og	  dets	   bevidsthed,	   når	   det	   forstår.	   Den	   forudgående	   bevidsthed	   og	   det	   som	   sker,	   når	   der	  opnås	   en	   ny	   indsigt	   og	   viden,	   bringer	   en	   ny	   forståelse	   for	   den	   i	   forvejen	   eksisterende	  bevidsthed	  og	  forståelse	  hos	  subjektet	  -­‐	  såvel	  som	  i	  subjektets	  bevidsthed.	  Gadamer	  kalder	  dette	   for	   sandhed,	   hvilket	   skal	   fortolkes	   således,	   at	   noget	   der	   før	   har	   været	   gemt	   for	  bevidstheden,	   nu	   er	   afdækket	   og	   dermed	   bringer	   en	   fornyet	   forståelse	   frem	   (Gadamer	  2004:	  VIII,	  XI). Vi	   vil	   derfor	   argumentere	   for,	   at	   Gadamers	   hermeneutik	   skal	   forstås	   gennem	   hans	  ontologiske	  forklaring	  om	  begrebet	  væren	  og	  sandhed.	  Det	  bruger	  vi	  som	  en	  metode,	  der	  i	  sin	  enkelthed	  går	  ud	  på,	  at	  vi	  har	  en	  forhåndsviden	  og	  en	  forståelse,	  som	  vi	  kan	  udvide	  med	  en	  ny	  viden	  og	  forståelse,	  der	  tilsammen	  danner	  en	  ny	  sandhed	  -­‐	  altså	  en	  ny	  forståelse	  og	  bevidsthed.	  Vi	  kan	  derfor	   ifølge	  vores	  mening	   fortsætte	  denne	  hermeneutiske	   cirkel1	  med	  konstant	   at	   øge	   vores	   forståelse	   gennem	   ny	   viden,	   hvilket	   både	   udvider	   vores	  fortolkningsmulighed	  og	  giver	  nye	  vinkler	  på	  et	  problem.	  Et	  problem	  skal	   i	  dette	   tilfælde	  forstås	  som	  arbejdet	  med	  vores	  problemformulering	  samt	  problemfelt.	  Vi	  mener	  dermed,	  at	  metoden	  er	  anvendelig	  til	  at	  understrege,	  at	  der	  i	  vores	  videnskabelige	  arbejde	  på	  ingen	  måde	  eksisterer	  en	  endegyldig	  konklusion	  eller	  sandhed	  omkring	  vores	  problemfelt.	  	   Vi	  betragter	  metoden	  som	  værende	  god	   til	   at	   forklare,	  at	  den	  viden	  og	   forståelse	  vi	  har	  opnået	  i	  form	  af	  vores	  redegørende	  elementer	  i	  projektrapporten,	  har	  vi	  kunnet	  sætte	  i	  spil	   i	   form	   af	   diskussioner	   mellem	   vores	   teoretikere.	   Dette	   har	   igen	   medført,	   at	   vi	   har	  opnået	  en	  ny	  forståelse	  og	  viden,	  som	  ikke	  giver	  et	  endegyldigt	  svar	  på	  problemerne,	  men	  som	  giver	  vores	  producerede	  viden	  nye	  vinkler	  og	  fortolkningsmuligheder.	  Disse	  anvendes	  til	   at	   belyse	   problemfeltets	   problemstillinger	   til	   en	   ny,	   diskuterende	   og	   reflekterende	  sandhed,	   som	   vi	   igen	   kan	   diskutere,	   og	   sådan	   anvender	   vi	   Gadamers	   hermeneutiske	  metode	  i	  forhold	  til	  vores	  projektarbejde.	  Metoden	  forklarer	  ligeledes	  vores	  arbejdsproces	  i	  
                                                
1 Altså subjektets konstante vekslen mellem forforståelse og nye erkendelser. 
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form	   af	   den	   hermeneutiske	   cirkels	   funktion.	   Dette	   skal	   konkret	   forstås	   således,	   at	   vi	   i	  opstarten	   af	   projektet	   havde	   en	   forforståelse	   -­‐	   altså	   en	   viden	  om	  projektets	   tematik	   -­‐	   og	  hertil	  havde	  vi	  spørgsmål,	  som	  vi	  undervejs	  ønskede	  at	  få	  en	  besvarelse	  på.	  Besvarelsen	  af	  disse	   spørgsmål	   har	   hertil	   opbygget	   vores	   viden	   yderligere	   og	   givet	   anledning	   til	   videre	  refleksion,	   som	  vores	   teoretiske	  diskussioner	  netop	   tager	  udgangspunkt	   i.	  Vi	   sætter	  altså	  de	  elementer,	  som	  vi	  har	  opnået	  en	  forståelse	  for	  og	  viden	  om,	  i	  spil	  således	  at	  vi	  kan	  opnå	  flere	  vinkler	  på	  projektets	  problematikker. 
 
2.3. Æstetisk bevidsthed 
 Formålet	   med	   at	   inddrage	   æstetisk	   bevidsthed	   er,	   at	   dette	   kan	   give	   en	   forklaring	   på,	  hvordan	   den	   æstetiske	   bevidsthed	   har	   ændret	   sig	   over	   tid,	   hvilket	   giver	   et	   historisk	  perspektiv	   i	  projektet.	  Ydermere	  forklares	  herigennem,	  hvor	  begrebet	  autonomi	  stammer	  fra,	  hvilket	   er	   relevant,	   eftersom	  at	  vi	   løbende	  anvender	  dette	  begreb.	  Vi	   stifter	   ligeledes	  bekendtskab	  med	  begrebet	  æstetisk	  adskillelse,	  hvilket	  er	  anvendeligt	  i	  forhold	  til	  at	  kunne	  give	   en	   forklaring	   på,	   hvorledes	   at	   subjektet	   oplever	   et	   kunstværk	   i	   vor	   tid.	   Teorien	   om	  æstetisk	   bevidsthed	   samt	   æstetisk	   adskillelse	   bruger	   vi	   til	   at	   kunne	   anvende	   Gadamers	  synsvinkel	  på,	  hvordan	  kunstopfattelse	  er. Ifølge	  Gadamer	  opstår	  der	   i	  1800-­‐tallet	  en	  massiv	  dannelse	  af	  æstetisk	  og	  subjektiv	  smag	  samt	  dømmekraft	  hos	  borgerskabet.	  Han	  mente,	  at	  kunst	  ændrede	  sig	  fra	  heteronom	  til	   at	  være	  autonom.	  Den	  æstetiske	  bevidsthed	   indebærer	  at	  kunstneren,	  kunstværket	  og	  kunstnyderen	  herefter	  er	  skilt	  ad,	  og	  kan	  kun	  mødes	   i	  et	   fællesskab,	   i	  en	  oplevelse	  af	  ren	  æstetik	  uafhængig	  af	  tid	  og	  rum.	  Kunst	  løsriver	  sig	  hermed	  fra	  al	  forudgående	  sociale	  samt	  historisk	   kontekst.	   Al	   kunst	   er	   tilgængelig	   grundet	   dette	   tidsløse	   punkt	   og	   denne	  adskillelse.	  Gadamer	  kalder	  dette	  den	  æstetiske	  adskillelse.	  Der	  eksisterer	   ikke	   længere	  et	  skel	   på	  oplevelsen	   af	   kunst	   ligegyldig	  hvilket	   kunstværk,	   der	   er	   tale	   om	   (Gadamer	  2004:	  XXI).	   Ifølge	  Gadamer	  har	  den	  æstetiske	  adskillelse	  en	  betydning	   for,	  at	  kunsten	   får	   lov	  at	  være	   kunst	   uden	   nødvendigvis	   at	   skulle	   stå	   til	   rådighed	   for	   en	   politisk	   interesse	   eller	  lignende. 
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Kunst	  bringer	  en	  æstetisk	  erkendelse,	  som	  kun	  kan	  opnås	  via	  kunst.	  Her	  er	  tale	  om	  en	  relativ	   autonomi	   (Gadamer	   2004:	   XIII),	   hvilket	   vil	   sige:	   »Kunsterfaring	   er	   at	   møde	  kunstværket	   i	   verden	   og	   i	   det	   enkelte	   kunstværk	   at	   møde	   en	   verden.«	   (Gadamer	   2004:	  XIII).	   Den	   æstetiske	   bevidsthed	   har	   betydning	   for	   mere	   end	   blot	   hvorledes	   vi	   betragter	  kunst	   (Gadamer	   2004:	   XIII),	   og	   forklares	   ifølge	  Gadamer	  med,	   at	   »[...]den	   svarer	   ikke	   til,	  hvad	   der	   faktisk	   sker,	   når	   vi	   oplever	   kunst.«	   (Gadamer	   2004:	   XIII).	   Han	   mener,	   at	   den	  kunsterfaring,	  der	  opstår,	  når	  vi	  er	  deltagende,	  bringer	  muligheden	  for	  at	  glemme	  sig	  selv	  og	   slippe	   kontrollen.	   Vi	   træder	   uden	   for	   vores	   vante	   handlingsverden.	   Der	   er	   ifølge	  Gadamer	  tale	  om	  en	  proces	  af	  frigørelse	  inden	  for	  kunst,	  hvor	  den	  udelukkende	  eksisterer	  på	  baggrund	  af	  kunstens	  præmisser	  -­‐	  den	  rene	  æstetik	  (Gadamer	  2004:	  XIII). For	   at	   kunne	   anvende	   forståelsen	   for	  æstetisk	   bevidsthed	   er	   det	   ifølge	   Gadamer	   et	  spørgsmål	   om,	   hvad	   kunstens	   sandhed	   er	   (Gadamer	   2004:	   82).	   Vores	   forståelse	   af	   en	  æstetisk	   oplevelse	   og	   et	   kunstværk,	   er	   opstået	   på	   baggrund	   af	   en	   abstraktion	   (Gadamer	  2004:	  85).	  Gadamer	  siger	  herom: 
 »Idet	   man	   ser	   væk	   fra	   alt	   det,	   værket	   har	   rod	   i	   –	   dets	   oprindelige	  livssammenhæng,	  alle	  de	  religiøse	  eller	  profane	  funktioner,	  det	  befandt	  sig	  i	  og	  fik	  sin	  betydning	  fra	  –	  bliver	  det	  synligt	  som	  det	  ’rene	  kunstværk’.	  For	  så	   vidt	   bidrager	   den	   æstetiske	   bevidstheds	   abstraktion	   i	   sig	   selv	   med	  noget	   positivt.	   Den	   viser,	   hvad	   det	   rene	   kunstværk	   er,	   og	   tillader	   det	   at	  eksistere	  i	  sig	  selv.«	  (Gadamer	  2004:	  85) 
 Dertil	   siger	   han	   ydermere,	   at	   en	  æstetisk	   oplevelse	  udelukkende	   er	   af	   det	   faktiske	   værk.	  Den	  æstetiske	  bevidsthed	  sker	  dermed,	  når	  der	  opstår	  en	  abstraktion	  fra	  et	  værks	  funktion,	  dets	   formål	   og	   betydningen	   af	   dets	   indhold.	   Det	   essentielle	   i	   det	   kunstneriske	   værk	   står	  herefter	  rent	  med	  sin	  æstetiske	  væren	  (Gadamer	  2004:	  85). Afslutningsvis	  er	  det	  relevant	  at	  nævne,	  at	  Gadamer	  betragter	  høresansen	  som	  værende	  en	  væsentlig	   del	   til	   at	   opnå	   helhed	   af	   et	   tilhørsforhold	   hos	   et	   subjekt	   (Gadamer	   2004:	   435,	  436).	  Hertil	  siger	  han: 
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»Det	  er	  ikke	  kun	  sådan,	  at	  den,	  der	  lytter,	  så	  at	  sige	  bliver	  tiltalt.	  For	  heri	  ligger	  også,	  at	  den,	  der	  bliver	  tiltalt,	  er	  nødt	  til	  at	  høre,	  hvad	  enten	  han	  vil	  eller	  ej.	  Man	  kan	  ikke	  blot	  overhøre,	  på	  samme	  måde	  som	  man	  kan	  se	  væk	  fra	  noget	  ved	  at	  se	  i	  en	  anden	  retning	  […].	  Der	  findes	  ikke	  noget,	  som	  ikke	  kan	  gøres	  tilgængelig	  for	  øret	  ved	  hjælp	  af	  sproget«	  (Gadamer	  2004:	  435). 
 I	   dette	   citat	   henviser	   Gadamer	   til	   talesproget.	   Vi	   mener	   dog,	   at	   dette	   i	   høj	   grad	   kan	  sammenlignes	   med	   lytning	   til	   musik	   og	   giver	   én	   forklaring	   på,	   at	   subjektet	   herigennem	  opnår	   et	   tilhørsforhold	   samt	   en	   helhed	   via	   hørelsen.	   Dette	   er	   naturligvis	   refererende	   til	  indspillet	   musik	   samt	   koncerter,	   hvor	   lyrik	   indgår,	   hvilket	   derfor	   let	   kan	   sammenlignes	  med	   det	   talte	   sprog.	   Vi	   mener,	   at	   der	   med	   citatet	   kan	   argumenteres	   for,	   at	   både	   den	  indspillede	  musik,	  der	  strømmer	  ud	  til	  os	  som	  modtagere,	  hvad	  enten	  lytteren	  bevidst	  har	  valgt	   at	   lytte	   eller	   ej,	   at	   lytning	   og	   lyrik	   skaber	   et	   tilhørsforhold	   mellem	   afsender	   og	  modtager.	  Dog	   skal	  det	  nævnes,	   at	  det	   centrale	   for	  os	   er	   tilhørsforholdet,	   der	  opstår	  hos	  lytteren,	  og	  derfor	  ikke	  selve	  relationen	  mellem	  afsender	  og	  modtager,	  der	  er	  relevant.	  Vi	  vil	   anvende	   argumentationen,	   om	  at	  musiklytning	   skaber	   et	   tilhørsforhold	  hos	   subjektet,	  implicit	   i	   projektrapporten	   og	   foretage	   en	   videre	   undersøgelse	   om	   dette	   kan	   af-­‐	   eller	  bekræftes.	   Formålet	   er	   hertil,	   at	   vi	   ønsker	   at	   opnå	   en	   bredere	   viden	   og	   forståelse	   for	  modtagerens	   rolle	   som	   lytter	   til	   musikken.	   Vi	   vil	   dog	   ikke	   referere	   til	   Gadamers	  argumentation,	  men	  i	  stedet	  forholde	  os	  til	  Smalleys	  teori	  om	  dette. 
 
2.4. Anvendelse af Gadamer fremadrettet 
 Fremadrettet	   i	   projektet	   anvendes	   Gadamers	   metoder	   om	   hermeneutik	   og	   æstetisk	  bevidsthed,	  som	  en	  implicit	  stemme,	  når	  vi	  foretager	  en	  komparativ	  analyse	  af	  vores	  valgte	  teoretikeres	  synspunkter	  og	  teorier	  til	  en	  diskussion,	  der	  tilsammen	  skal	  bringe	  os	  tættere	  på	   en	   besvarelse	   af	   vores	   problemfelt	   samt	   problemformulering	   og	   i	   sidste	   ende	   vores	  endelige	   konklusion.	   Vi	   vil	   f.eks.	   gøre	   brug	   af	   den	   æstetiske	   erkendelse,	   som	   et	   implicit	  udgangspunkt	  for	  at	  diskutere	  lytterens	  oplevelse	  og	  mødet	  med	  musikken.	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3. Videnskabsteori 
 Med	  afsæt	  i	  artiklen	  af	  Hans-­‐Georg	  Gadamer	  om	  hermeneutik	  (1960)	  i	  Jesper	  Gulddals	  og	  Martin	  Møllers	  bog	  Hermeneutik	  -­‐	  En	  antologi	  om	  forståelse	  (1999)	  vil	  vi	  i	  dette	  afsnit	  vise,	  hvilke	   videnskabsteoretiske	   tilgange	   og	   metoder	   vi	   har	   anvendt	   Gadamer	   til	   i	   vores	  projektrapport. 
 
3.1. Videnskabsteori og metoder anvendt i projektet 
 Vi	   har	   gennemgående	   i	   det	   samlede	   projektarbejde	   gjort	   brug	   af	   den	   hermeneutiske	  metode,	   hvilket	   vi	   nu	   vil	   præsentere	   i	   et	   uddybende	   afsnit	   for	   at	   vise,	   hvordan	   vi	   har	  anvendt	   hermeneutikken	   som	   en	   væsentlig	   forskningsmetode. Vi	   er	   bevidste	   om,	   at	  hermeneutik	  teoretisk	  såvel	  som	  metodisk	  er	  et	  meget	  bredt	  område,	  og	  derfor	  har	  vi	  valgt	  at	   afgrænse	   os	   til	   at	   behandle	   disse	   områder	   indenfor	   hermeneutikken:	   Tidsafstand	   og	  
historisk	  forståelse	  af	  litterære	  tekster	  i	  en	  hermeneutisk	  betydning	  samt	  virkningshistorisk	  
bevidsthed. 
 
3.2. Den hermeneutiske tidsafstands betydning og validitet 
 Da	  vi	  i	  projektet	  anvender	  tekster	  fra	  forskellige	  tidsperioder,	  mener	  vi,	  at	  det	  er	  væsentlig,	  i	   forhold	   til	  at	  vi	   foretager	  horisontsammensmeltning	   i	  projektet,	  at	   inddrage	  en	  metodisk	  tilgang,	   der	   viser	   hvordan	   at	   vores	   litteraturvalg,	   kan	   betragtes	   som	   værende	   valide	   i	  anvendelsen. I	  det	  efterfølgende	  afsnit	  vil	  vi	  derfor	  foretage	  en	  redegørelse	  Gadamers	  teori	  om	  tidsafstand	  og	  historisk	  forståelse	  af	  litterære	  tekster	  i	  en	  hermeneutisk	  betydning,	  og	  vi	  vil	  hertil	  vise	  dennes	  virken	  i	  vores	  projektarbejde.	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3.3. Tidsafstand og historisk hermeneutisk forståelse af litterære tekster 
 Når	  man	   som	   læser	   skal	   opnå	   forståelse	   af	   en	   tekst,	   er	  der	   et	   væsentlig	   skel,	   der	   gør	   sig	  gældende	  ifølge	  Gadamer.	  Dette	  skel	  er	  en	  historiske	  kløft	  som	  forfatteren	  og	  læseren	  (altså	  fortolkeren	  af	  en	  tekst)	  befinder	  sig	  i.	  Denne	  kløft,	  som	  skal	  forstås	  som	  en	  afstand	  mellem	  forfatteren	  og	  læseren,	  har	  den	  tidsmæssige	  betydning,	  at	  læseren	  befinder	  sig	  i	  en	  anden	  tid	  end	  forfatteren	  gjorde,	  da	  vedkommende	  skrev	  sin	  tekst.	  Dermed	  befinder	  læseren	  sig	  i	  en	   anden	   tidssituation	   end	   forfatteren.	   Dette	   har	   ifølge	   Gadamer	   en	   indvirkning	   på,	   at	  læseren	   forstår	   en	   tekst	   anderledes	   end	   forfatteren.	  Den	   forståelse	   er	   ikke	   nødvendigvis	  bedre,	   men	   den	   er	   blot	   anderledes	   ud	   fra	   denne	   tidsmæssige	   forskel	   (Gadamer	   [1960]	  1999:	  159).	  Gadamer	  siger	  ydermere	  om	  den	  tidslige	  forskel,	  at	  »Enhver	  tid	  må	  forstå	  en	  overleveret	   tekst	  på	   sin	   egen	  måde,	   for	   teksten	   tilhører	  helheden	  af	   overleveringen,	   som	  tiden	  har	   en	   sagsbunden	   interesse	   i,	   og	   som	  den	   forsøger	   at	   forstå	   sig	   selv	   i.«	   (Gadamer	  1999:	  159).	  Læserens	   forståelse	  af	  en	   tekst	  og	  det	  meningsbærende	   i	   teksten	  bestemmes	  derfor	  ud	  fra	  læserens	  historiske	  situation.	  Men	  dette	  betyder	  ikke,	  at	  meningen	  i	  teksten	  går	  tabt,	  da	  denne	  tidsmæssige	  og	  historiske	  afstand	  fra	  teksten	  blev	  skabt	  af	   forfatteren.	  Det	  betyder	  ganske	  enkelt,	   at	   læseren	   tolker	  en	   tekst	  ud	   fra	  den	  historiske	  kontekst,	  han	  eller	  hun	  befinder	  sig	  i	  -­‐	  altså	  dennes	  tidssituation	  (Gadamer	  1999:	  159). Ved	  brugen	  af	  Gadamers	   teori	  om	   tidsafstand	  og	   tekstforståelse	  har	  vi	  ud	   fra	  vores	  forståelse	   og	   fortolkning	   af	   tekster	   og	   teoretikere	   uddraget,	   det	   som	   vi	   fandt	  meningsbærende	   i	   teksterne	   og	   teorierne	   til	   at	   danne	   os	   en	   historisk	   helhedsforståelse.	  Denne	  helhedsforståelse	  er	  dermed	  sat	  i	  kontekst	  til	  vores	  teoretiske	  diskussioner	  således,	  at	  vi	  herigennem	  har	  kunnet	  komme	  frem	  til	  en	  besvarelse	  af	  vores	  problemformulering. 
 
3.4. Reproduktion og produktion    
 Til	   at	   forklare	   afsnittet	   om	   tidsafstand	   og	   historisk	   forståelse	   af	   litterære	   tekster	   i	   en	  hermeneutisk	   betydning,	   begrebsliggør	   Gadamer	   dette	   ydermere	   med	   to	   begreber:	  
reproduktion	  og	  produktion	  (Gadamer	  1999:	  160). 
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Reproduktion	   er	   ifølge	   Gadamer	   en	   hermeneutisk	   teori,	   der	   stammer	   fra	  romantikkens	   tid	   (Gadamer	   1999:	   159).	   Man	   mente	   om	   forståelsens	   tidsafstand:	   »[...]at	  forståelse	  her	  blev	  opfattet	   som	  en	   reproduktion	  af	   en	  oprindelig	  produktion«	   (Gadamer	  1999:	  159).	  Dette	  betød	  »[...]at	  det	  gælder	  om	  at	  forstå	  en	  forfatter	  bedre,	  end	  han	  forstod	  sig	  selv«	  (Gadamer	  1999:	  159).	  Men	  dette	  forståelsesprincip	  fra	  romantikken	  gør	  Gadamer	  op	  med	  (Gadamer	  1999:	  159),	  hvilket	  vi	  viste	   i	   foregående	  afsnit,	  da	  Gadamer	   tydeliggør	  opbruddet	   med	   reproduktion,	   ved	   at	   bruge	   begrebet	   tidssituation.	   Han	   sagde	   hertil,	   at	  læseren	   og	   forfatteren	   befinder	   sig	   i	   en	   afstand	   af	   tid.	   Dette	   indebærer	   ikke,	   at	   læseren	  nødvendigvis	   tolker	   en	   tekst	   bedre	   end	   forfatteren	   selv,	   men	   blot	   at	   han	   tolker	   den	  anderledes. Om	  produktion	   siger	   Gadamer,	   at	   vi	   ikke	   er	   bundet	   af	   tid	   i	   forhold	   til	   forståelse	   af	  historiske	  hændelser,	  men	  at	  man	  ved	  at	   forstå	  det	  historiske	   forløb,	  kan	  forstå	  hvad	  ens	  nutid	   har	   “rod	   i”	   (Gadamer	   1999:	   160).	   Metoden	   man	   anvender	   hertil,	   handler	   ifølge	  Gadamer	  om,	  at	  man	  som	  læser	  sætter	  sig	  ind	  i	  den	  ånd	  og	  den	  tid	  fra,	  teksten	  er	  skabt,	  for	  at	  man	  hertil	   sætter	   sig	   ind	   i	   begreberne	   og	   tankerne,	   der	   er	   anvendt	   i	   den	   pågældende	  tekst.	  Man	  danner	  som	  læser	  herigennem	  en	  objektiv	  tilgang	  til	  forståelsen	  af	  al	  tekst,	  som	  er	  uafhængig	  af	  tid	  (Gadamer	  1999:	  160). Vores	   historiske	   tekstforståelse	   og	   tidsafstanden	   mellem	   os	   som	   læsere	   og	   en	  historisk	   tekst	   anses	   ikke	   som	   et	   problem	   hos	   Gadamer,	   men	   tværtimod	   som	   en	   god	  produktiv	   forståelsesmulighed	   til	   at	   bygge	   bro	   mellem	   forståelsen	   mellem	   fortiden	   og	  nutiden.	  Man	  opnår	  dermed	  en	  produktiv	  forståelse	  af,	  hvad	  nutiden	  har	  rod	  i	  ved	  at	  forstå	  fortiden	  (Gadamer	  1999:	  160). På	  baggrund	  af	  denne	  teori	  mener	  vi,	  at	  der	  i	  den	  grad	  eksisterer	  et	  argument	  for,	  at	  al	  tekst	  og	  samtlige	  teoretikere,	  vi	  har	  gjort	  brug	  af	  til	  at	  besvare	  vores	  problemformulering,	  anses	  som	  værende	  valide	  i	  vores	  undersøgelse.	  Enhver	  tekst	  og	  teori,	  der	  gøres	  uafhængig	  af	  tid,	  bringer	  en	  helhedsforståelse	  af,	  hvad	  nutiden	  har	  rod	  i.	  Dermed	  er	  dette	  belægget	  for,	  at	  vi	  besvarer	  vores	  problemformulering	  ved	  at	  benytte	  den	  valgte	  teori. 
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3.5. Virkningshistorisk bevidsthed 
 Vi	   vil	   afslutningsvis	   i	   afsnittet	   om	   videnskabsteori	   foretage	   en	   redegørelse	   af	   Gadamers	  teori	  om	  virkningshistoriske	  bevidsthed.	  Dette	  gøres	  med	  henblik	  på	  at	  give	  en	  forklaring	  på,	  hvordan	  vi	  løbende	  i	  projektet	  gør	  brug	  af	  horisontsammensmeltning	  i	  vores	  arbejde	  med	  de	  litterære	  tekster	  og	  dermed	  teorier. En	   af	   de	  mest	   basale	   betingelser	   inden	   for	   hermeneutikken	   er,	   at	   der	   er	   noget,	   der	  tiltaler	   os.	   Begrebet,	   der	   forklarer	   dette,	   er	   forforståelse	   (Gadamer	   1999:	   162). Forforståelse	   skildrer	   vores	   hermeneutiske	   tilgang	   i	   projektets	   begyndelse.	   Vi	   var	   her	  interesseret	  i	  og	  nysgerrige	  på	  at	  foretage	  en	  videnskabelig	  undersøgelse	  af	  lytterens	  møde	  med	  musikken	  i	  det	  21.	  århundrede. Begrebet	  forforståelse	  vil	  vi	  nu	  uddybe	  yderligere	  ved	  at	  bruge	  Gadamers	  teori	  om	  virkningshistorisk	  bevidsthed. I	  den	  spæde	  start	  af	  projektet,	  hvor	  vi	  påbegyndte	  vores	  læsning	  af	  litterære	  værker,	  befandt	  vi	  os	  ifølge	  Gadamers	  teori	  i	  en	  virkningshistorisk	  proces.	  Med	  dette	  mener	  han,	  at	  man	  har	  en	  udfordring	   i	  at	   forstå	  et	  værk,	  når	  det	  »[...]hentes	   frem	  fra	  tusmørket	  mellem	  tradition	  og	  historie	  og	  bringes	  ud	   i	  sin	  egentlige	  betydnings	  klarhed	  og	  åbenhed	   -­‐	  det	  er	  virkelig	   en	   ny	   udfordring«	   (Gadamer	   1999:	   163).	   Gadamer	   forklarer	   denne	  virkningshistoriske	  proces,	  som	  værende	  en	  hermeneutisk	  situation	  (Gadamer	  1999:	  165).	  Det	  skal	  forstås	  således,	  at	  man	  endnu	  ingen	  viden	  har	  om	  situationen,	  man	  befinder	  sig	  i.	  Derfor	  skal	  man	  klargøre	  opgaven	  før,	  at	  den	  kan	  løses	  (Gadamer	  1999:	  165).	  Den	  opgave,	  vi	  skulle	  løse	  ved	  projektets	  begyndelse,	  var	  at	  arbejde	  med	  forståelsen	  af	  litteraturen.	   I	  den	  virkningshistoriske	  proces,	   kan	  den	  hermeneutiske	   situation	   (altså	  problemet	  med	   forståelsen	   af	   et	   værk)	   ifølge	   Gadamer	   aldrig	   helt	   belyses	   og	   dermed	   færdiggøres	  fuldkommen.	   Han	   forklarer	   yderligere	   dette	   med,	   at	   trods	   forsøget	   på	   at	   overlevere	   en	  forståelse,	   af	   det	  man	   forsøger	   at	   opnå	   igennem	   forståelsen	   af	   et	   værk,	   så	   vil	   selv	  denne	  klargørelse,	   som	   er	   selve	   den	   virkningshistoriske	   refleksion,	   stadig	   ikke	   medføre	   en	  fuldkommen	   afslutning	   af	   en	   opgave	   (Gadamer	   1999:	   165).	   Dette	   svarer	   til,	   at	   vores	  endelige	   konklusion	   på	   rapporten	   ikke	   skal	   betragtes	   som	   værende	   afsluttet,	  men	   vores	  foreløbige	   resultat	   af	   løsningen	   på	   vores	   problemformulering.	   Dette	   begrunder	   Gadamer	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med	  en	  historisk	  væren,	  som	  er	  i	  os	  alle	  (Gadamer	  1999:	  165).	  Gadamer	  mener	  ikke,	  at	  det	  er	   fordi,	   at	   der	  mangler	   refleksioner	   hos	   den	   som	   forsøger	   at	   forstå	   et	   værk,	   tværtimod.	  Han	  mener,	  at	  det	  at	  være	  historisk	  gør,	  at	  man	  aldrig	  opnår	  en	  fuldkommen	  viden	  om	  sig	  selv	   (Gadamer	   1999:	   165),	   hvilket	   ligeledes	   gør	   sig	   gældende	   i	   vores	  metodiske	   arbejde	  med	   litteraturen	   og	   vores	   forståelsen	   heraf.	   Vi	   vil	   altså,	   uanset	   hvor	   grundigt	   vi	   forstår	  litteraturen,	  vi	  har	  valgt	  at	  benytte	  i	  projektet,	  aldrig	  opnå	  en	  fuldkommen	  viden	  om	  vores	  emne	  i	  projektet. Vi	   mener	   derfor,	   at	   begreberne	   virkningshistorisk	   bevidsthed	   samt	   den	  hermeneutiske	  situation	  forklarer	  vores	  metodiske	  arbejdsproces.	  På	  baggrund	  af	  begrebet	  virkningshistorisk	   refleksion	   er	   vores	   konklusion	   dermed	   ikke	   at	   betragte	   som	   den	  endegyldige	  sandhed.	  Dette	  betyder	  ikke,	  at	  konklusionen	  ikke	  er	  valid,	  men	  blot	  at	  det	  er	  her,	  at	  vores	  undersøgelse	  stopper.	  Ifølge	  Gadamers	  teori	  vidner	  dette	  om	  vores	  horisonts	  bevidsthed,	   altså	  at	  der	  er	   tale	  om	  et	   synsfelt,	  der	   indeholder	  og	  omslutter	  alt	   som	  på	  et	  givent	   tidspunkt	   er	   synligt	   (Gadamer	   1999:	   166).	   Kort	   fortalt	   betyder	   dette,	   at	   selve	  rapporten	   indeholder	   vores	   horisont	   på	   problemerne	   i	   udarbejdelsen	   af	   projektet.	   Dette	  kan	  udvides	  med	  en	  ny	  horisont	  af	  den	  viden,	  vi	  har	  produceret. 
 
3.6. Forforståelse og tilgang til projektet 
 Ønsket	   om	   at	   undersøge	   lytterens	   rolle	   i	   oplevelsen	   af	   musik	   var	   udgangspunktet	   for	  arbejdet	  med	  dette	  projekt.	   Som	  en	   indgangsvinkel	   til	   projektet	   læste	  vi	  Henrik	  Marstals	  (1966-­‐)	   bog	   Jeg	   lytter,	   altså	   er	   jeg.	   Tanker	   om	   musik	   og	   liv	   (2010).	   I	   denne	   bog	   blev	   vi	  præsenteret	   for	   idéen	   om,	   at	   lytteren	   er	  medskaber	   af	   den	  musikalske	   oplevelse.	   Vi	   har	  derfor	  arbejdet	  ud	  fra	  en	  hypotese	  om,	  at	  den	  aktivitet	  det	  er	  at	  lytte	  i	  en	  bestemt	  kontekst,	  sætter	   lytteren	   i	   en	   position,	   hvor	   man	   bliver	   medskaber	   af	   den	   musikalske	   oplevelse.	  Dette,	   syntes	   vi,	   var	   en	   interessant	   tanke,	   som	   vi	   havde	   en	   interesse	   i	   at	   undersøge	  nærmere. Vi	   har	   igennem	  hele	   projektarbejdet	   haft	   den	  holdning,	   at	   konteksten	   for	   lytningen	  har	  en	  betydning	  for,	  hvordan	  musikken	  opleves	  af	  lytteren.	  Dette	  kunne	  vi	  for	  eksempel	  se	  på	   vores	   egen	   erfaring	   om,	   hvordan	   vi	   opfatter	   et	   nummer	   anderledes	   alt	   efter,	   om	   vi	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lyttede	  til	  det	  i	  vores	  hovedtelefoner	  i	  toget	  eller	  til	  en	  fest.	  Derfor	  var	  vi	  interesserede	  i	  at	  arbejde	   med	   teori,	   der	   beskriver,	   hvordan	   en	   modtager	   af	   kunst	   fortolker	   den	  præsenterede	  kunst. Derudover	  lå	  der	  også	  et	  ønske	  hos	  os	  om	  at	  undersøge,	  hvad	  afspilningsmediet	  betød	  for	   musikoplevelsen.	   Her	   fandt	   vi	   særligt	   Walter	   Benjamins	   essay	   ”Kunstværket	   i	   den	  tekniske	  reproduktions	  tidsalder”	  ([1936]	  1973)	  anvendeligt,	  da	  han	  blandt	  andet	  omtaler	  grammofonpladen	   som	  en	  kunstform,	  der	   er	  designet	   til	   reproduktion.	   Som	  vi	   senere	   vil	  argumentere	  for,	  fik	  vi	  altså	  her	  et	  teoretisk	  grundlag	  for	  at	  kunne	  beskrive	  den	  indspillede	  musik	  som	  en	  kunstform,	  der	  er	  designet	  til	  reproduktion.	  Denne	  nye	  erkendelse	  bruger	  vi	  derfor	   til	   at	   beskrive	   forskellige	   musikalske	   afspilningsmedier	   som	   LPer,	   CDer,	  kassettebånd	  og	  digital	  afspilning.	  Endvidere	  kunne	  vi	  bruge	  Benjamins	  essay	  til	  at	   forstå	  de	  basale	  forskelle	  på	  den	  indspillede	  musik	  og	  koncerten	  som	  kunstform. For	  at	  forstå,	  hvordan	  lytteren	  lytter	  til	  musik,	  har	  vi	  læst	  Denis	  Smalleys	  artikel	  ”The	  listening	  imagination:	  Listening	  in	  the	  Electroacoustic	  Era”	  ([1996]	  2009).	  Det	  har	  givet	  os	  et	   kendskab	   til	   helt	   basale	   tilstande	   i	   lytning,	   som	   har	   været	   brugbare	   til	   at	   analysere,	  hvordan	   de	   receptions	   æstetiske	   teorier	   af	  Wolfgang	   Iser,	   Stanley	   Fish	   og	   Umberto	   Eco	  kunne	  fortolkes	  med	  henblik	  på	  at	  beskrive,	  hvordan	  lytteren	  fortolker	  musik.	  Hvor	  det	  har	  været	  hensigtsmæssigt,	  har	  vi	  betragtet	  litteraturen	  og	  musikken	  under	  fællesbetegnelsen	  kunst,	   hvilket	   har	   muliggjort,	   at	   vi	   kunne	   drager	   paralleller	   mellem	   litteratur	   og	   musik,	  hvor	  det	  har	  været	  logisk	  gyldigt. Vi	  har	  endvidere	  undersøgt,	  hvorvidt	  relationel	  kunstteori	  kan	  beskrive	  de	  relationer,	  der	  kan	  opstå	  ved	  musiklytning.	  I	  vores	  brug	  af	  Smalleys	  artikel	  har	  vi	  redegjort	  for	  de	  tre	  relationer,	  lytteren	  kan	  have	  til	  lyd	  og	  musik	  ifølge	  Smalley.	  Dermed	  har	  vores	  baggrund	  for	  at	   kunne	   analysere	   musikken	   via	   den	   relationelle	   kunstteori	   været	   baseret	   på	   vores	  erkendelse	  om,	  at	  lytteren	  indgår	  i	  relationer	  med	  musikken.	  Nicolas	  Bourriauds	  Relational	  
Aesthetics	   og	   Claire	   Bishops	   opponerende	   essay	   har	   vi	   derfra	   brugt	   til	   at	   beskrive	   de	  relationer,	   der	   opstår	   imellem	   de	   forskellige	   lyttere	   i,	   hvad	   vi	   kalder,	   den	   unikke	  lyttesituation.	  Her	  har	  vi	   været	  bevidste	  om,	   at	  disse	   teorier	   ikke	  kan	  beskrive,	  hvad	  der	  sker	   når	   lytteren	   lytter	   alene,	   men	   hvilke	   relationer	   der	   opstår	   imellem	   de	   forskellige	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lyttere	   samt	   værkets	   placering	   i	   disse	   relationer.	   Desuden	   har	   brugen	   af	   Bourriaud	   og	  Bishop	  muliggjort,	  at	  vi	  kan	  italesætte	  lytteren	  som	  en	  kurator	  af	  en	  lyttesituation,	  hvilket	  var	  en	  ny	  erkendelse	  for	  os	  i	  projektgruppen. Igennem	  vores	  projektarbejde,	  kom	  vi	  til	  den	  erkendelse,	  at	  meget	  af	  den	  viden,	  vi	  har	  produceret	   igennem	  vores	   arbejde,	   beskrives	   af	   Christopher	   Smalls	   begreb	  musicking.	   Vi	  har	   derfor	   kunnet	   bruge	   Smalls	   teori	   til	   både	   at	   understøtte	   vores	   egen	   viden	   samt	  begrebet	  musicking. Al	   arbejdet	   med	   vores	   teoretikere	   har	   resulteret	   i,	   at	   vi	   har	   kunnet	   opnå	   en	   ny	  erkendelse	  omkring	  musiklytning.	  Vi	  har	  med	  udgangspunkt	  i	  vores	  redegørelse	  og	  analyse	  været	  i	  stand	  til	  at	  diskutere,	  hvordan	  lytteren	  er	  medskaber	  af	  den	  musikalske	  oplevelse,	  på	   baggrund	   af	   vores	   nye	   erkendelser	   igennem	  projektarbejdet.	   I	   vores	   diskussion	   vil	   vi	  præsentere	  en	  række	  nye	  begreber,	  der	  beskriver	  de	  fænomener,	  der	  opstår	  i	  den	  unikke	  lyttesituation.	   Vi	   diskuterer	   ligeledes	   grundlaget	   for,	   at	   disse	   unikke	   lyttesituationer	   kan	  opstå.	   Vores	   forforståelse	   af	   projektarbejdets	   problemfelt	   har	   dermed	   vejledt	   os	   i	   vores	  søgen	  efter	  ny	  viden	  inden	  for	  vores	  arbejdsfelt.	  På	  baggrund	  af	  denne	  vekslen	  mellem	  at	  søge	   efter	   ny	   viden	   med	   udgangspunkt	   i	   den	   forståelse,	   vi	   har	   opnået	   i	   projektets	  fortløbende	  arbejdsproces,	  er	  vi	  kommet	  frem	  til	  den	  konklusion,	  vi	  vil	  præsentere	  til	  sidst	  i	  projektet.	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4. Aura i kunsten og dens reproducerbarhed 
 Det	   følgende	  kapitel	  vil	   indeholde	  en	  redegørelse	  af	  Walter	  Benjamins	   (1892-­‐1940)	   teori	  om,	   hvad	   der	   sker	   med	   kunsten,	   når	   den	   reproduceres,	   som	   den	   præsenteres	   i	  “Kunstværket	   i	   den	   tekniske	   reproduktions	   tidsalder”	   ([1936]	   1973).	   Vi	   vil	   bruge	   denne	  teori	  til	  at	  diskutere,	  hvordan	  den	  indspillede	  musik	  opfattes	  af	  lytteren,	  samt	  hvordan	  den	  indspillede	   musik	   adskiller	   sig	   fra	   koncerten.	   Når	   vi	   snakker	   om	   koncerten,	   skal	   dette	  fænomen	   forstås	   som	   en	   begivenhed,	   der	   involverer	   en	   fremførelse	   af	   musik	   foran	   et	  publikum	  (Wang	  2009). Det	   skal	   endvidere	   nævnes,	   at	   vi	   i	   vores	   læsning	   af	   Benjamin	   er	   bevidste	   om	   den	  kontekst,	   teksten	   er	   skrevet	   i.	   I	   forordet	   til	   en	   samling	   af	   udvalgte	   skrifter	   af	   Benjamin	  skriver	   Claus	   Clausen,	   at	   Benjamins	   arbejde	   er	   præget	   af	   en	   grundindstilling,	   der	  udspringer	  af	  marxismen,	  nihilismen	  og	  Benjamins	  jødiske	  ophav	  (Clausen	  1973:	  9).	  Denne	  grundindstilling	  vil	  vi	  dog	  ikke	  forholde	  os	  til	  i	  vores	  analyse	  og	  redegørelse	  af	  Benjamins	  essay,	  hvor	  vi	  mener,	  at	  særligt	  den	  marxistiske	  grundindstilling	  er	  tydelig.	  Clausen	  skriver	  om	   essayets	   aspekter	   vedrørende	   »[...]kunstens	   udviklingstendenser	   under	   de	  kapitalistiske	  produktionsbetingelser[...]«	   (Clausen	  1973:	  11):	   »Det	   ene	   er	  den	  betydning	  Benjamin	   tillægger	   de	   nye	   produktivkræfter,	   deres	   revolutionære	   potentiale	   med	   andre	  ord.«	   (Clausen	   1973:	   11).	   Det	   forstår	   vi	   på	   den	  måde,	   at	  muligheden	   for	   at	   reproducere	  kunsten	  ifølge	  Benjamin	  har	  en	  marxistisk,	  revolutionær	  værdi	  på	  den	  måde,	  at	  kunsten	  nu	  kan	  reproduceres	  og	  nå	  bredt	  ud	  til	  masserne. 
 »Det	   andet	   aspekt	   af	   essayet	   som	   skal	   fremhæves,	   er	   Benjamins	  gennemgribende	   afmystificering	   af	   den	   kunstneriske	   produktivitet,	   hans	  påvisning	   af	   at	   kunstens	   funktion	   er	   blevet	   omvæltet	   i	   og	   med	  kulturindustriens	   rivende	   udvikling.	   Benjamin	   taler	   om	  reproduktionsteknikken,	   men	   meningen	   er	   den	   samme,	   nemlig	   at	   den	  kræver	  en	  anden	  praksis	  funderet	  på	  politik.«	  (Clausen	  1973:	  12) 
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Denne	  politiske	  praksis,	  der	  medføres	  af	  kunstværkets	  tab	  af	  aura,	  vil	  vi	  også	  afgrænse	  os	  fra	   at	   analysere.	   Vi	   vil	   dog	   senere	   i	   rapporten	   diskutere,	   hvordan	   at	   alle	   lyttere	   er	  ligeværdige	   i	  deres	   tolkning	  af	   et	  kunstværk.	  Det	  kan	   fra	  et	  marxistisk	   synspunkt	   forstås	  som,	   at	   fortolkningsretten	   over	   et	   værk	   er	   klasseløs,	   hvilket	   i	   sig	   selv	   gør	   diskussionen	  politisk.	  Dette	  er	  et	  aspekt,	  vi	  er	  bevidste	  om	  i	  vores	  fortolkning,	  men	  da	  dette	  aspekt	  ikke	  er	   relevant	   i	   besvarelsen	   af	   vores	   problemformulering,	   vil	   vi	   derfor	   afgrænse	   os	   fra	   at	  bearbejde	   Benjamins	   politiske	   aspekter	   i	   essayet.	   Desuden	   vil	   vi	   også	   afgrænse	   os	   fra	  Benjamins	  diskussion	  om	  den	  adspredelse	  af	  kunsten,	  som	  reproduktionen	  medfører.	  Her	  snakker	  han	  om,	  hvordan	  den	  adspredte	  kunst	  »[...]fordyber	  [...]	  sig	  i	  massen[...]«	  (Benjamin	  [1936]	   1973:	   83)	   og	   dermed	   er	   i	   stand	   til	   »at	   angribe	   de	   sværeste	   og	   vigtigste	   opgaver,	  hvor	   den	   kan	   mobilisere	   masser.«	   (Benjamin	   1973:	   85).	   Vi	   vil	   senere	   i	   denne	   rapport	  diskutere,	   hvilken	  magt	   kuratering	   har	   for	   forståelsen	   af	   kunst.	   I	   den	   forbindelse	   kunne	  man	  sagtens	  diskutere	  betydningen	  af	  den	  adspredte	  kuratering,	  men	  vi	  vil	  afgrænse	  os	  fra	  denne	  diskussion	  for	  at	  koncentrere	  vores	  arbejde	  på,	  hvordan	  den	  unikke	  lytter	  lytter,	  og	  ikke	  hvordan	  massen	  lytter. Vi	  vil	  dog	  være	  bevidste	  om	  den	  kontekst	  for	  essayet,	  at	  det	  er	  skrevet	  i	  1936.	  Dermed	  har	  Benjamin	   for	   eksempel	   ikke	   kunnet	   analysere	   computeren	   og	   internettets	   betydning	  for	   kunstens	   reproducerbarhed.	   Vi	   er	   derfor	   nødt	   til	   at	   foretage	   en	   hermeneutisk	  horisontsammensmeltning	  for,	  at	  vi	  kan	  bruge	  Benjamins	  essay	  til	  at	  analysere	  musik	  i	  det	  21.	  århundrede. 
 
4.1. Kunstværkets aura 
 I	   essayet	   argumenterer	   Walter	   Benjamin	   for,	   hvordan	   kunsten	   er	   blevet	   ændret	   af	   den	  mekaniske	   reproduktion,	   såsom	   at	   for	   eksempel	   trykmediets	  mekaniske	   reproduktion	   af	  skrivning	  har	  ændret	   litteraturen	  (Benjamin	  1973).	  Spørgsmålet	  er,	  hvad	  forskellen	  er	  på	  oplevelsen	   af	   et	   originalt	   værk	   og	   en	   reproduktion	   af	   et	   originalt	   værk.	   For	   at	   beskrive	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dette,	  introducerer	  han	  begrebet	  aura,	  der	  er	  værkets	  unikke	  tilstedeværelse	  i	  tid	  og	  rum2.	  Auraen	   er	   i	   følge	   Benjamin	   det	   originale	   kunstværks	   autenticitet,	   og	   derfor	   vil	  kunstværkets	   aura	   aldrig	   kunne	   opleves	   ved	   at	   beskue	   en	   reproduktion.	   Vi	   forstår	   aura	  som,	  at	  det	  er	  værkets	  unikke	  tilstedeværelse,	  der	  indebærer,	  at	  det	  er	  et	  unikt	  værk.	  Det	  er	  det	  originale	  maleri,	  det	  originale	  manuskript	  eller	  den	  originale	   fremførelse	  af	  et	   stykke	  musik,	  der	  er	  det	  unikke	  værk,	  som	  besidder	  auraen.	  Det	  er	  »[...]kunstværkets	  Her	  og	  Nu,	  dets	   engangseksistens	   på	   det	   sted,	   hvor	   det	   befinder	   sig.«	   (Benjamin	   1973:	   61).	   Derfor	  mener	   Benjamin,	   at	   beskueren	   ikke	   kan	   opleve	   kunstens	   aura,	   ved	   blot	   at	   beskue	   en	  reproduktion	   af	   den,	   uanset	   hvor	   perfekt	   denne	   reproduktion	   af	   kunsten	   måtte	   være	  (Benjamin	   1973).	   Hvis	   vi	   skal	   overføre	   dette	   til	   musik,	   betyder	   det,	   at	   for	   eksempel	   en	  koncertoptagelse	   vil	   være	   en	   reproduktion	   af	   den	   originale	   koncert,	   og	   man	   vil	   derfor	  aldrig	  kunne	  opleve	  koncertens	  aura	  ved	  at	  lytte	  til	  en	  optagelse	  af	  koncerten. Benjamin	  skriver	  også,	  at	  aura	  er	  forbundet	  til	  kunstens	  brug.	  Traditionelt	  har	  kunst	  været	   forbundet	  med	  en	   rituel	  praksis,	  og	  det	  betyder,	   at	   »[…]den	  enestående	  værdi	  ved	  det	   ægte	   kunstværk	   er	   forankret	   i	   ritualet,	   hvor	   det	   havde	   sin	   oprindelige	   og	   første	  brugsværdi.«	   (Benjamin	   1973:	   65).	   Han	   mener	   altså,	   at	   kunsten	   er	   fremstillet	   med	   en	  brugsværdi,	  og	  kunstværket	  kun	  kan	  være	  “ægte”3	  i	  dets	  originale	  brug.	  Dette	  ser	  vi	  også	  i	  musikformer,	  der	  er	   forbundet	  med	  en	  rituel	  praksis.	  Man	  vil	  kun	  opleve	  kirkesalmernes	  aura,	  når	  lytningen	  af	  salmerne	  sker	  under	  en	  gudstjeneste.	  Oplevelsen	  af	  salmernes	  aura	  er	   altså	   bundet	   til	   deres	   unikke	   tilstedeværelse	   i	   kirkens	   tid	   og	   rum	   samt	   den	   rituelle	  praksis,	  de	  er	  forbundet	  til. I	  sit	  essay	  beskriver	  Benjamin,	  hvordan	  denne	  idé	  blev	  ændret	  af	  tesen	  om	  ”l’art	  pour	  l’art”	   (kunst	   for	   kunsten	   skyld),	   for	   hvis	   kunsten	   kun	   er	   til	   for	   kunstens	   egen	   skyld,	  ophæves	   selve	   brugsværdien	   fra	   kunsten.	   Kunsten	   kan	   have	   en	   værdi	   i	   sig	   selv,	   og	   den	  
                                                
2 Som nedenstående citat vil vise, omtaler Benjamin værkets unikke tilstedeværelse i tid og rum som 
kunstværkets Her og Nu. Vi mener at forudsætningen for, at kunstværket kan være til stede i et Her og 
Nu, er, at det har en unik tilstedeværelse i tid og rum. Derfor vil vi fremadrettet bruge denne 
fremskrivning. 
3 Ægte forstået som den rigtige afart af kunst. Begrebet er kursiveret i den danske oversættelse, for at 
stille spørgsmålstegn ved, om det overhovedet er sandt, at anden kunst derfor kan betragtes som uægte. 
Vi vil fremadrettet i denne opgave, omtale denne ægthed som det autentiske ved værket. Det skal forstås 
på den måde, at værket ud fra denne opfattelse ikke er autentisk, når det ikke opleves i sin oprindelige 
brugsværdi. 
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behøver	  derfor	   ikke	  at	  have	  en	  rituel	  brugsværdi	  (Benjamin	  1973).	  Hvad	  er	  for	  eksempel	  den	  originale	  brugsværdi	  af	  en	  rockkoncert,	  der	  ellers	  har	  en	  unik	  tilstedeværelse	  i	  tid	  og	  rum?	   Svaret	   på	   dette,	   mener	   vi,	   er	   tvetydigt,	   for	   koncerten	   kan	   både	   betragtes	   som	   en	  kunstform,	  der	  er	   til	   for	   sin	  egen	   skyld,	  men	  også	   som	  en	  katalysator	   for	   socialt	   samvær	  imellem	  publikum.	  Koncerten	  kan	  være	  tiltænkt	  en	  helt	  bestemt	  situation,	  hvor	  musikken	  får	  en	  bestemt	  brugsværdi.	  Det	  kan	  dog	  være	  besværligt	  at	  bestemme	  musikkens	  originale	  brugsværdi,	  og	  ofte	  må	   lytteren	   inddrage	   forskellige	  paratekster4	   for	  at	  kunne	  bestemme	  den	  originale	  brugsværdi	  af	  musikken.	  Ligeledes	  kan	  musikken	  have	  andre	  brugsværdier	  end	   den	   tiltænkte.	   Musikeren	   eller	   komponisten	   behøver	   slet	   ikke	   at	   have	   tiltænkt	   en	  brugsværdi	  for	  musikken,	  men	  blot	  lade	  den	  være	  musik	  for	  musikkens	  skyld,	  hvorimod	  at	  modtageren	  kan	  tillægge	  den	  en	  ny	  brugsværdi.	  Benjamin	  skriver	  at	  »[...]ideen	  om	  en	  “ren”	  kunst,	   [...]	   ikke	   blot	   afviser	   enhver	   social	   funktion,	  men	   enhver	   bestemmelse	   gennem	   et	  konkret	  emne.«	  (Benjamin	  1973:	  66)	  og	  skriver	  dermed,	  at	  den	  kunst,	  der	  kun	  er	  til	  for	  sin	  egen	  skyld,	  ikke	  kan	  have	  anden	  brugsværdi	  end	  at	  være	  et	  kunstværk.	  Det	  forstår	  vi	  som,	  at	  det	  sociale	  samvær,	  som	  musikken	  kan	  være	  katalysator	  for,	  altså	  ikke	  er	  en	  del	  af	  selve	  kunstværket,	  men	  en	  brugsværdi,	  der	  tillægges	  værket,	  såfremt	  at	  det	  sociale	  samvær	  ikke	  er	  den	  oprindelige	  brugsværdi.	  Dog	  vil	  koncerten	  qua	  vores	  definition,	  af	  at	  koncerten	  altid	  kræver	  et	  publikum,	  betyde,	  at	  det	  sociale	  samvær	  altid	  vil	  være	  til	  stede	  i	  koncerten	  som	  kunstform	  uanset,	  hvilken	   form	  for	   interaktion	  publikum	  har	   indbyrdes	  og	   til	  musikerne.	  Denne	  rene	  æstetiske	  oplevelse	  af	  kunsten,	  som	  Gadamer	  omtalte,	  er	  altså	  ifølge	  Benjamin	  en	  umulighed.	  Det	   giver	  mening,	   når	  man	   tager	   i	   betragtning,	   at	   kunst	   altid	   opleves	   i	   en	  kontekst,	  der	  vil	  påvirke	  oplevelsen	  af	  kunsten.	  Det	  interessante	  er,	  at	  musikken	  tillægges	  brugsværdier	   (for	   eksempel	   musikkens	   sociale	   funktion),	   som	   musikken	   som	   autonomt	  værk	   ikke	   besidder.	   Dette	   kan	   Benjamins	   aurabegreb	   ikke	   beskrive,	   da	   denne	   nye	  brugsværdi	   ikke	   er	   autentisk.	   Ikke	   desto	  mindre	   er	   den	   tilstede	   og	   kan	   skabe	   værdi	   for	  publikum	   og	   lytteren	   selvom,	   at	   værket	   ikke	   opleves	   i	   sammenhæng	   med	   sin	   originale	  brugsværdi.	   Ved	   at	   publikum	   og	   lytteren	   ikke	   oplever	   værkets	   aura,	   umuliggøres	   det,	   at	  
                                                
4 De omkringliggende tekster, der beskriver teksten. I dette tilfælde de tekster, der beskriver musikken. 
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man	  kan	  forstå	  værket	  ud	  fra	  dets	  oprindelige	  præmisser,	  men	  det	  umuliggør	  ikke,	  at	  der	  forbindes	  en	  ny	  brugsværdi	  til	  værket. Benjamin	   konkluderer	   også,	   at	   den	   oprindelige	   brugsværdi	   separeres	   fra	  kunstværket,	  når	  det	  reproduceres,	  og	  dette	  gør,	  at	  kunstværkets	  autonomi	  forsvinder,	  da	  publikum	  ved	  at	  beskue	  en	  reproduktion	  af	  en	  original	  er	  afskåret	   fra	  at	  opleve	  kunstens	  originale	   brugsværdi,	   der	   gjorde	   værket	   autonomt	   (Benjamin	   1973).	   Reproduktionen	  ophæver	  altså	   ifølge	  Benjamin	  både	  kunstens	  aura	  og	  autonomi,	  samt	   løsriver	  værket	   fra	  den	  oprindelige	  brugsværdi.	  Reproduktionen	  fjerner	  ligeledes	  også	  den	  fortryllelse,	  der	  er	  forbundet	   med	   oplevelsen	   af	   det	   aurabesiddende	   kunstværk.	   Altså	   det	   magiske	   ved	   at	  opleve	   det	   unikke	   værk	   i	   dets	   oprindelige	   brugsværdi.	   Vi	   vil	   senere	   i	   denne	   rapport	  diskutere	   kunstværkets	   autonomi,	   når	   vi	   præsenterer	   Iser,	   Fish	   og	   Ecos	  receptionsæstetiske	  teorier. 
 
4.2. Kunst designet til reproduktion 
 Benjamin	  viser,	  at	  de	  kunstformer,	  der	  er	  designet	  til	  reproduktion,	  udfordrer	  begrebet	  om	  aura	  og	  autenticiteten	  i	  værkets	  unikke	  tilstedeværelse.	  Her	  nævner	  han	  kunstformer	  som	  film	   og	   fotografi,	   der	   netop	   er	   skabt	   til	   at	   blive	   reproduceret.	   Fordi	   de	   er	   designet	   til	  reproduktion,	  giver	  det	  ikke	  mening	  at	  snakke	  om	  et	  originalt	  fotografi,	  da	  det	  første	  print	  af	   negativet	   ikke	   er	   anderledes	   end	   alle	   andre	   print	   af	   negativet.	   Dermed	  har	   den	   første	  reproduktion	  af	  et	  fotografi	  ikke	  større	  autencitet	  end	  de	  efterfølgende	  reproduktioner,	  og	  fotografiet	   som	   kunstform	   besidder	   altså	   ikke	   en	   aura	   (Benjamin	   1973).	   Den	   digitale	  udvikling,	   som	   Benjamin	   naturligvis	   ikke	   kan	   have	   medregnet	   i	   sit	   essay	   fra	   1936,	  bekræfter	   blot	   denne	  pointe,	   da	   der	   ikke	   er	   forskel	   på	   de	   forskellige	   kopier	   af	   en	   digital	  billedfil.	  Derfor	  må	  fotografiet	  vurderes	  på	  baggrund	  af	  andre	  værdier	  end	  aura. Dette,	  mener	  vi	  også,	  er	  gældende	  for,	  hvad	  vi	  vælger	  at	  kalde	  den	  indspillede	  musik.	  Ligesom	  med	  fotografiet,	  vil	  den	  ”originale”,	  færdige	  indspilning	  ikke	  være	  forskellig	  for	  de	  mange	  reproducerede	  CDer,	  LPer,	  kassettebånd	  og	  digitale	   filer.	  Benjamin	  omtaler	  tilmed	  grammofonpladen	   som	   en	   kunstform,	   der	   er	   designet	   til	   reproduktion	   ligesom,	   at	  fotografiet	  er	  det	  (Benjamin	  1973).	  Tilmed	  er	  den	  originale,	  færdige	  indspilning	  i	  dag	  ofte	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en	   computerfil,	   der	   let	   kan	   reproduceres	   præcist.	   De	   forskellige	   led	   i	   reproduktionen	   er	  altså	   potentielt	   reduceret	   til	   en	   simpel	   kopiering	   af	   en	   fil,	   hvormed	   at	   lytteren	   af	   den	  reproducerede,	   indspillede	  musik	   oplever	   den	   eksakt	   samme	  musik,	   som	  musikeren	   har	  produceret.	  Der	  er	  naturligvis	  afvigelser	  fra	  denne	  perfekte	  reproduktion.	  Digitale	  filer	  kan	  konverteres,	   hvor	   indhold	   reduceres	   fra	   den	   originale	   fil,	   og	   det	   er	   dermed	   ikke	   den	  originale,	   færdige	   indspilning,	   der	   præsenteres	   for	   lytteren.	   Det	   er	   tværtimod	   den	  reducerede,	  digitale	  reproduktion	  af	  denne,	  som	  lytteren	  præsenteres	   for	  på	  eksempelvis	  Spotify,	   iTunes	   og	   andre	   digitale	   musikservices.	   Det	   er	   derfor	   denne	   reproduktion,	   som	  lytteren	   skal	   forholde	   sig	   til,	   ligesom	   at	   beskueren	   af	   et	   fotografi	   skal	   forholde	   sig	   til	  reproduktionen	   af	   fotografiet.	   Den	   indspillede	   musik,	   lytteren	   præsenteres	   for	   på	   CDer,	  LPer,	  kassettebånd	  og	  digitale	  musikservices,	  er	  netop	  designet	  til	  at	  skulle	  opleves	  på	  disse	  reproducerede	   enheder,	   og	   lyttere	   og	   analytikere	   må	   forholde	   sig	   til	   det	   værk,	   der	  præsenteres	  og	  ikke	  en	  mindre	  reduceret	  reproduktion,	  som	  vi	  reelt	  kun	  kan	  forestille	  os. Ifølge	   Benjamin	  må	   vi	   forvente,	   at	   kunsten	   er	   foranderlig.	   Han	   citerer	   Paul	   Valérys	  (1871-­‐1945)	   værk	  Pièces	   sur	   L’Art	   (1934),	   hvor	   Valéry	   skriver,	   at	   det	   er	   forventeligt,	   at	  kunsten	   vil	   gennemgå	   en	   stor	   innovation	   i	   sin	   teknik.	   Altså	   at	   kunsten	   som	   helhed	   vil	  udvikle	  nye	  teknikker	  for	  at	   frembringe	  ny	  kunst.	  Det	  skyldes	   ifølge	  Valéry,	  at	  kunsten	  er	  udviklet	   i	   rammer,	   der	   er	   anderledes	   end	   dem,	   som	   blev	   oplevet	   i	   1931	   og	   i	   dag.	   Man	  udviklede	  nutidens	  kunst	  i	  rammer,	  der	  er	  anderledes	  end	  kunstens	  originale	  rammer,	  og	  derfor	  må	  man	  også	  forvente,	  at	  kunsten	  forandres	  i	  sin	  teknik	  og	  oplevelse	  (Valéry	  [1934]	  i	  Benjamin	  1973).	  Den	  teknologiske	  udvikling	  og	  muligheden	  for	  reproduktion	  kan	  derfor	  betragtes	   som	   en	   ændret	   ramme,	   der	   påvirker	   kunsten.	   Ifølge	   Valéry	   vurderes	   kunsten	  derfor	   på	   baggrund	   af	   andre	   værdier	   end	   dem,	   den	   er	   skabt	   i	   (Valéry	   i	   Benjamin	   1973)	  Derfor	   forstår	   vi	   ikke	   den	   manglende	   aura,	   i	   de	   kunstformer	   der	   er	   designet	   til	  reproduktion,	   som	   noget	   problem.	   Manglen	   er	   snarere	   et	   begreb,	   der	   kan	   beskrive	  forskellen	  på	  for	  eksempel	  fotografiet	  og	  billedkunsten,	  der	  er	  en	  kunstform,	  hvis	  originale	  kunstværk	  stadig	  har	  en	  unik	  tilstedeværelse	  i	  tid	  og	  rum. 
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4.3. Forskellen på den indspillede musik og koncerten 
 På	   baggrund	   af	   aura	   og	   tilstedeværelsen	   i	   tid	   og	   rum	   beskriver	   Benjamin	   forskellen	   på	  teatret	  og	  filmen,	  og	  i	  forlængelse	  af	  dette	  vil	  vi	  mene,	  at	  denne	  forskel	  også	  er	  nyttig	  til	  at	  beskrive	   forskellen	  på	   koncerten	   og	   den	   indspillede	  musik.	   Vi	   vil	   derfor	   nu	   redegøre	   for	  Benjamins	   beskrivelse	   af	   filmen	   og	   teatret,	   samtidig	   med	   at	   vi	   sammenligner	   disse	  beskrivelser	  med	  koncerten	  og	  den	  indspillede	  musik.	  Bemærk	  at	  samtlige	  beskrivelser	  af	  teater-­‐	   og	   filmpublikummet	   er	   parafraseringer	   af	   Benjamins	   tekst,	   hvorimod	   at	   de	  paralleller	  der	  trækkes	  til	  lytteren,	  er	  vores	  egen	  analyse. I	   teatret	   bliver	   publikum	   præsenteret	   for	   en	   skuespiller	   i	   levende	   live,	   ligesom	   at	  koncertpublikummet	   præsenteres	   for	   en	   musiker	   i	   levende	   live.	   Skuespilleren	   og	  musikeren	   kan	   reagere	   på	   publikums	   reaktion,	   og	   det	   er	   kunstarter,	   der	   har	   en	   unik	  tilstedeværelse	   i	   tid	   og	   rum.	   Skuespillet	   opføres	   på	   et	   bestemt	   tidspunkt	   på	   et	   bestemt	  teater,	  og	  tilskueren	  oplever	  selv	  hele	  teaterstykket	  og	  vælger,	  hvad	  der	  skal	  lægges	  fokus	  på	   i	   beskuelsen.	   Ligeledes	   er	   koncerten	   bundet	   til	   et	   bestemt	   sted,	   og	   den	   foregår	   på	   et	  bestemt	   tidspunkt.	   I	   filmen	   præsenteres	   publikum	   for	   skuespilleren	   gennem	   kameraets	  linse.	  Benjamin	  skriver	  at	  »Publikum	  lever	  sig	  kun	  ind	  i	  skuespilleren	  i	  den	  forstand,	  som	  det	  lever	  sig	  ind	  i	  apparatet	  [red.	  kameraet].«	  (Benjamin	  1973:	  71).	  Kameraet	  bestemmer	  altså,	   hvad	   publikum	   skal	   se,	   og	   selvom	   at	   filmskuespilleren	   ved,	   at	   man	   som	  filmskuespiller	   i	   sidste	   ende	   henvender	   sig	   til	   et	   publikum,	   kan	   filmskuespilleren	   ikke	  reagere	   på	   publikums	   reaktion	   under	   filmoptagelsen.	   På	   samme	   måde	   vil	   vi	   hævde,	   at	  lytterens	   identifikation	  med	  musikken	   i	   den	   indspillede	  musik,	   er	   en	   identifikation	  med	  mikrofonen,	   og	   musikeren	   i	   musikstudiet	   ved,	   at	   man	   henvender	   sig	   til	   lyttere	   gennem	  mikrofonen,	  men	  musikeren	  kan	   ikke	  reagere	  på	   lytterens	  reaktion.	  Filmpublikummet	  og	  lytteren	  af	   den	   indspillede	  musik	  bliver	  dermed	  et	   bedømmende	  publikum,	  der	   ikke	  kan	  interagere	  med	  og	  ændre	  på,	  hvad	  der	   foregår	   i	   filmen	  eller	  musikken.	  Det	  er,	  hvad	  vi	  vil	  kalde	  for,	  en	  envejskommunikation5. 
                                                
5	  Vi	  vil	  i	  vores	  redegørelse	  af	  Wolfgang	  Isers	  teori	  redegøre	  for,	  at	  det	  autonome	  værk	  som	  artefakt	  netop	  er	  knyttet	  til	  en	  envejskommunikation. 
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Som	  nævnt	  er	  filmen	  designet	  til	  reproduktion,	  og	  dette	  alene	  gør,	  at	  der	  ingen	  aura	  er	  i	  filmen	  som	  kunstart.	  Tilmed	  er	  film	  –	  ligesom	  indspillet	  musik	  –	  ikke	  bundet	  af	  tid	  og	  rum.	  Filmkunsten	  og	  den	  indspillede	  musik	  har	  til	  gengæld	  qua	  reproduktionen	  mulighed	  for	  at	  optræde	   i	   situationer,	   som	   teatret	   og	   koncerten	   aldrig	   vil	   kunne	   optræde	   i.	   Benjamin	  skriver,	   at	   dette	   er	   gældende	   for	   den	   reproducerbare	   kunst,	   og	   dermed	   kan	   publikum	  opleve	   kunstværket	   i	   tilskuerens	   egen	   særlige	   situation,	   hvilket	   gør,	   at	   kunstværket	  reaktiveres	  i	  sin	  nye	  kontekst.	  I	  samspil	  med	  at	  kunsten	  kan	  reproduceres	  i	  høj	  kvalitet,	  har	  dette	   faktum	   ifølge	  Benjamin	  ændret	   dens	   indflydelse	  på	   offentligheden,	   netop	   fordi	   den	  reproducerede	  kunst	  er	  uafhængig	  af	  sin	  tilstedeværelse	  i	  et	  unikt	  tid	  og	  rum.	  Det	  tolker	  vi	  som,	  at	  lytteren	  kan	  opleve	  den	  indspillede,	  reproducerede	  musik	  steder,	  hvor	  man	  aldrig	  vil	  kunne	  opleve	  musikken,	  hvis	  den	  var	  afhængig	  af	  at	  skulle	  opføres	  i	  en	  koncertsituation.	  Om	  grammofonpladens	  mulighed	  skriver	  Benjamin:	  »[...]	  korværket	  som	  blev	  fremført	  i	  en	  sal	  eller	  under	  åben	  himmel	  kan	  høres	   i	   et	  værelse.«	   (Benjamin	  1973:	  62).	  Det	   forstår	  vi	  som,	  at	  lytteren	  eksempelvis	  kan	  opleve	  en	  reproduceret	  symfonikoncert	  i	  bussen	  på	  vej	  til	  arbejde,	  uden	  at	  det	  kræver	   tilstedeværelsen	  af	   et	   symfoniorkester.	   Symfonikoncerten	  er	  altså	   blevet	   lettere	   tilgængelig	   for	   lytteren.	   Tilmed	   kan	   den	   reproducerede,	   indspillede	  musik	   været	   knyttet	   til	   en	   bestemt	   og	   oprindelig	   brugsværdi.	   Meditationsmusik	   er	   for	  eksempel	   skabt	   til	   at	   blive	   brugt	   i	   en	   sammenhæng	  med	   en	  bestemt	   struktur:	   Lytningen	  skal	   ledsages	   af	   meditation.	   Ved	   at	   lytte	   til	   meditationsmusikken	   imens	   man	  mediterer,	  opfyldes	   præmissen	   for,	   at	   man	   oplever	   musikken	   i	   sammenspil	   med	   dens	   oprindelige	  brugsværdi.	   Hvis	   man	   blot	   lyttede	   til	   den	   uden	   at	   meditere,	   vil	   lytteren	   ikke	   have	   den	  “autentiske”,	   tiltænkte	   lytteoplevelse.	   Denne	   musik,	   der	   er	   designet	   til	   reproduktion,	   er	  altså	  ikke	  løsrevet	  fra	  sin	  oprindelige	  brugsværdi,	  på	  trods	  af	  at	  det	  er	  en	  reproduktion. På	  et	  vigtigt	  punkt	  adskiller	  den	  indspillede	  musik	  sig	  fra	  koncerten,	  teatret	  og	  filmen:	  Den	   er	   som	  kunstart	   ikke	   visuel,	  men	   kommunikerer	   kun	   gennem	   lyd.	  Dette	  må	   vi	   have	  med	  i	  betragtningen,	  når	  vi	  sammenligner	  koncerten	  og	  den	  indspillede	  musik	  med	  teatret	  og	  filmen.	  Ifølge	  Benjamin	  vælger	  filmfotografen	  igennem	  kameraet,	  hvad	  publikum	  skal	  se,	  men	  fravælger	  dermed	  også,	  hvad	  publikum	  ikke	  skal	  se	  (Benjamin	  1973).	  Det	  kunne	   for	  eksempel	   være,	   at	   kameraet	   kun	   viser	   skuespillerens	   ansigt,	   og	   det	   vælges,	   at	   publikum	  
 
 :                               
32 
ikke	  skal	  se	  resten	  af	  skuespillerens	  krop.	  Denne	  mulighed	  har	  teatret	  som	  sagt	  ikke.	  Vi	  kan	  dog	  ikke	  lave	  samme	  distinktion	  ved	  oplevelsen	  af	  lyd.	  Oplevelsen,	  af	  at	  noget	  i	  musikken	  er	  fravalgt,	  er	  nemlig	   ikke	  tydeligt	   forskellig	   fra	  publikums	  lytning	  til	  koncerten	  og	   lytterens	  lytning	  af	  den	  indspillede	  musik.	  I	  dag	  er	  publikums	  møde	  med	  musikken	  til	  en	  rockkoncert	  tilmed	   identisk	   med	   lytterens	   identifikation	   med	   mikrofonen	   i	   den	   indspillede	   musik.	  Musikken	  til	  rockkoncerten	  opleves	  ofte	  igennem	  mikrofoner,	  der	  forstærkes	  af	  højtalere,	  og	   denne	   musik	   kan	   derfor	   principielt	   set	   lave	   de	   samme	   fravalg	   som	   den	   indspillede	  musik.	  Spørgsmålet	  er	  altså,	  om	  lytteren	  via	  lyttesansen	  er	  i	  stand	  til	  at	  skelne	  mellem	  den	  musik,	  der	  opføres	  til	  en	  koncert	  og	  den	  indspillede	  musik,	  og	  om	  lytteren	  på	  baggrund	  af	  lyttesansen	   er	   i	   stand	   til	   at	   vurdere	   om,	   musikken	   er	   unik	   qua,	   at	   den	   er	   unik	   i	   sin	  tilstedeværelse	  i	  tid	  og	  rum,	  samt	  om	  den	  bliver	  oplevet	  i	  sin	  originale	  brugspraksis. Vi	  vil	  dog	  afholde	  os	  fra	  at	  gå	  dybere	  ind	  i	  disse	  spørgsmål,	  og	  i	  stedet	  konstatere	  at	  koncerten	  i	  modsætning	  til	  den	  indspillede	  musik	  besidder	  et	  visuelt	  element,	  der	  indgår	  i	  oplevelsen	  af	  musikken.	  Dermed	  ikke	  sagt,	  at	  den	  indspillede	  musik	  ikke	  kan	  være	  ledsaget	  af	   et	   visuelt	   produkt	   som	   et	   albumcover,	   men	   denne	   visuelle	   ledsager	   er	   ikke	   en	  forudsætning	   for	   at	   opleve	   indspillet	  musik.	   Lytteren	  kan	  opleve	  den	   indspillede	  musik	   i	  radioen	   uden,	   at	   der	   er	   knyttet	   et	   visuelt	   udtryk	   til	   musikken.	   Derfor	   er	   den	   visuelle	  ledsager	  blot	  at	  betragte	  som	  en	  paratekst.	  Det	  kan	  ikke	  lade	  sig	  gøre	  at	  opleve	  musikken	  uden	   at	   perceptionere	   det	   visuelle,	   når	   publikum	   oplever	   musik	   til	   en	   koncert.	   Her	   vil	  visuelle	   aspekter	   som	  rummets	   arkitektur	  og	  musikernes	  udseende	   indgå	   i	   oplevelsen	  af	  musikken,	   og	   dette	   er	   en	   tydelig	   forskel	   på	   hvordan	   publikum	   oplever	   koncerten	   og	  hvordan	  lytteren	  lytter	  til	  indspillet	  musik. 
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5. Hvordan lytteren lytter 
 Dette	  afsnit	  vil	  præsentere	  den	  new	  zealandske	  elektroakustiske	  komponist	  Denis	  Smalleys	  (1946-­‐)	   artikel	   ”The	   Listening	   Imagination:	   Listening	   in	   the	   Electroacustic	   Era”	   ([1996]	  2009),	  der	  beskriver,	  hvilke	  strategier	  lytteren	  benytter	  til	  at	  lytte	  til	  både	  musik	  og	  andre	  lyde.	   Artiklen	   er	   skrevet	   med	   udgangspunkt	   i	   den	   elektroakustiske	   musik6,	   men	  begreberne,	   artiklen	   præsenterer,	   kan	   bruges	   til	   lytning	   generelt.	   Denne	   redegørelse	   og	  diskussion	  af	  Smalleys	  teori	  om	  musiklytning	  introducerer	  vi	  nu,	  for	  at	  have	  en	  forståelse	  af	  hvad	   musiklytning	   indebærer.	   Derfor	   vil	   vi	   også	   benytte	   artiklens	   begreber	   senere	   i	  rapporten,	   når	   vi	   analyserer	   musik	   ud	   fra	   et	   receptionsæstetisk	   og	   et	   relationelt	  kunstteoretisk	  perspektiv.	  Vi	  vil	   løbende	  redegøre	  for	  begreberne,	  som	  de	  er	  præsenteret	  af	  Smalley,	  og	  diskutere	  og	  forstå	  dem	  i	  sammenspil	  med	  komponisten	  Brian	  Kanes	  (1973-­‐)	  parafrasering	   af	   Pierre	   Schaeffers	   fire	   lyttetilstande	   i	   ”L’Objet	   Sonore	  Maintenant:	   Pierre	  Schaeffer,	   sound	   objects	   and	   the	   phenomenological	   reduction”	   (2003),	   da	   Smalley	   ikke	  omtaler	  dem	  med	  Schaeffers	  oprindelige	  navngivning	  af	  begreberne.	  Samtidigt	  vil	  vi	  også	  argumentere	  for,	  hvordan	  disse	  begreber	  kan	  bruges	  til	  at	  beskrive	  musiklytning	  på	  måder,	  der	  ikke	  præsenteres	  i	  Smalleys	  artikel.	  Til	  sidst	  i	  artiklen	  vil	  vi	  præsentere	  en	  tabel,	  vi	  har	  fremstillet	   for	   at	   visualisere	   lighederne	   mellem	   Smalley,	   Schaeffer	   og	   Ernest	   Schachtels	  begreber.	  De	  begreber,	  der	  præsenteres	  i	  denne	  tabel,	  er	  dem	  vi	  anser	  for	  essentielle	  til	  at	  beskrive,	  hvordan	  lytteren	  lytter.	  Der	  vil	  blive	  refereret	  til	  dem	  i	  resten	  af	  rapporten. 
 
5.1. At lytte og at høre 
 Smalley	  skelner	  mellem	  at	  høre	  (eng:	  to	  hear)	  og	  at	  lytte	  (eng:	  to	  listen)	  og	  intentionen	  heri.	  Han	  mener,	   at	   når	  man	  hører,	   foretages	   der	   en	   gennemtrængning	   og	   en	   ikke-­‐intentionel	  handling,	  når	   lyden	  modtages.	  Lyden	  trænger	  automatisk	  gennem	  til	   lytteren,	  hvad	  enten	  
                                                
6 Elektroakustisk musik knyttes oftest til tidlige musikalske eksperimenter med elektronisk forstærkede 
lydgivere inden for kompositionsmusikken, men termen er principielt en fællesbetegnelse for al musik, der 
indeholder en elektronisk forstærkning af instrumenterne. Det er ofte et mål med den elektroakustiske 
musik, at den elektroniske forstærkning kan frembringe klange, som instrumenterne ellers ikke kan 
frembringe således, at der skabes en ny musik, som komponisten John Cage foreslog det i 1937 (Marstal 
(læst 2015)). 
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det	   er	  ønsket	   eller	   ej.	   Lytteren	  hører	   altså	  musik	  uopmærksomt,	  men	  når	   lytteren	   lytter,	  modtager	  lytteren	  bevidst	  musikken,	  hvilket	  dermed	  er	  intentionen.	  Derfor	  kan	  man	  ifølge	  Smalley	   gå	   fra	   først	   at	   høre	   musikken	   til,	   at	   man	   træffer	   en	   beslutning	   om	   at	   lytte	   til	  musikken	   (Smalley	   2009).	   Dette	   kender	   vi	   for	   eksempel	   fra	   dagligdagen,	   når	  man	   hører	  radio	   uden	   at	   bemærke	  musikken.	   Pludselig	   drages	   ens	   opmærksomhed	  mod	  musikken	  således,	   at	   man	   nu	   lytter.	   Smalley	   mener	   derfor,	   at	   der	   skabes	   en	   forvandling,	   hvilket	  bringer	   en	   ændring	   i	   lytningen	   til	   musikken.	   Fokuseringen	   og	   opmærksomheden	   på	  musikken	  skærpes,	  når	  man	  går	  fra	  at	  høre	  til	  at	   lytte	  (Smalley	  2009).	  Denne	  forvandling	  kan	   naturligvis	   også	   gå	   den	   modsatte	   vej,	   selvom	   Smalley	   ikke	   nævner,	   om	   dette	   er	  tilfældet.	   Altså	   hvor	   at	   lytteren	   først	   aktivt	   lytter	   men	   mister	   opmærksomheden	   på	  musikken.	   Reelt	   set	   mener	   vi,	   at	   denne	   forvandling	   kan	   forekomme	   igen	   og	   igen	   ved	  musiklytning,	  hvor	  lytteren	  konstant	  veksler	  mellem	  at	  lytte	  og	  at	  høre. 
 
5.1.1. Pierre Schaeffers fire lyttetilstande 
 Spørgsmålet	  er	  så,	  hvordan	  lytteren	  hører	  og	  lytter.	  Til	  at	   forklare	  dette	  benytter	  Smalley	  komponisten	  og	  teoretikeren	  Pierre	  Schaeffers	  (1910-­‐1995)	  lytteprocesser7,	  der	  består	  af	  fire	   tilstande	   -­‐	   écouter,	   ouïr,	   entendre	   og	   comprendre	   -­‐	   til	   at	   beskrive	   lytterens	  lyttestrategier.	   Smalley	   navngiver	   dog	   ikke	   disse	   tilstande	   kontinuerligt	   og	   omtaler	   dem	  som	  regel	  kun	  som	  den	  første,	  anden,	  tredje	  og	  fjerde	  lyttetilstand.	  For	  at	  undgå	  forvirring	  om,	  hvad	  de	  fire	  tilstande	  dækker	  over,	  har	  vi	  her	  lavet	  en	  tabel,	  der	  viser	  sammenhængen	  mellem	  de	  forskellige	  begreber.	  	  
 
 
                                                
7 Med reference til Schaeffer, Paul: Traité des Objects Musicaux ([1966] 1977). 
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 Schaeffer Smalley Dansk	  oversættelse	  
af	  Schaeffer8 Første	  tilstand Écouter Information-­‐gathering Lytte	  (høre) Anden	  tilstand Ouïr Passive	  reception Høre Tredje	  tilstand Entendre Appreciating	  and	  responding	  to attributes	  of	  sounds 
 
Høre	  (lytte,	  forstå) 
Fjerde	  tilstand Comprendre Response	  weighting Forstå 
 Den	   første	   tilstand	   er	   écouter	   (Kane	   2003),	   som	   Smalley	   omtaler	   som	   information-­‐
gathering,	   hvor	   lyden	   flytter	   lytterens	   opmærksomhed,	   og	   der	   fokuseres	   på	  situationen/begivenheden,	   som	   lyden	   optræder	   i.	   Smalley	   bruger	   lyden	   af	   en	   bil	   som	   et	  eksempel	  til	  at	  beskrive	  denne	  tilstand.	  Her	  bliver	  lyden	  af	  den	  fjerne	  bil,	  der	  nærmer	  sig,	  en	   information	   om,	   at	   en	   bil	   nærmer	   sig	   (Smalley	   2009).	   Lyden	   er	   ifølge	   Kanes	  parafrasering	   af	   Schaeffer	   adgangen	   til	   lytterens	   netværk	   af	   associationer,	   da	   det	   er	  associationen	  om	  bilens	  lyd,	  der	  reelt	  giver	  informationen	  til	  modtageren	  (Kane	  2003). Når	   man	   oversætter	   lydene	   til	   meningsfuld	   kommunikation,	   bruger	   lytteren	   en	  lyttestrategi	   der	   kaldes	   comprendre	   (Kane	   2003),	   som	   Smalley	   betegner	   som	   den	   fjerde	  lyttestrategi	   (Smalley	   2009).	   Dette	   er,	   når	   vi	   for	   eksempel	   forstår	   arbitrære	   lyde	   som	  meningsfuldt	  sprog,	  og	  dette	  er	  også	  gældende	  når,	  lytteren	  forstår	  musikkens	  sprog	  (Kane	  2003).	  Tilstanden	  comprendre	  skal	  altså	   tolkes	  som,	  at	  musikken	  bliver	  betragtet	   som	  et	  sprog,	  som	  lytteren	  skal	  forstå.	  Det	  er	  denne	  lyttestrategi,	  der	  gør,	  at	  lytteren	  kan	  forstå	  den	  arbitrære	   kommunikation,	   der	   kommunikeres	   igennem	   musikken.	   Vi	   mener,	   at	   det	   for	  
                                                
8	  Oversættelser	  fra	  http://ordbog.gyldendal.dk/	  (læst	  den	  11.	  maj	  2015).	  Bemærk	  at	  Gyldendals	  ordbog	  henviser	  til	  
flere	  oversættelser	  af	  samme	  ord.	  Der	  henvises	  ikke	  til	  hvorvidt,	  der	  er	  tale	  om	  Smalleys	  forståelse	  af	  at	  lytte	  og	  at	  
høre.	  De	  ord,	  der	  er	  sat	  i	  parentes,	  er	  de	  verber,	  der	  ikke	  præsenteres	  som	  den	  første	  oversættelsesmulighed.	  
Altså	  skal	  écouter	  forstå	  som	  at	  lytte,	  men	  verbet	  kan	  også	  forstås	  som	  at	  høre. 
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eksempel	  er	   tilstanden	  comprendre,	  der	  gør,	  at	   lytteren	   forstår	  Antonio	  Vivaldis	  berømte	  sats	  “Foråret”	  (1725)	  som	  lyden	  af	  forår.	  Dette	  skyldes	  naturligvis	  også,	  at	  det	  er	  blevet	  en	  tradition	  at	  opfatte	  Vivaldis	  “Foråret”	  som	  lyden	  af	  forår,	  men	  det	  er	  netop	  genkendelsen	  af	  den	  musikalske	  kode,	   som	   lytteren	  har	   lært	  er	   lyden	  af	   foråret,	  der	  betyder,	  at	  musikken	  opfattes	   som	   lyden	  af	   forår.	  Vi	   vil	   senere	   i	   denne	   rapport	  præsentere	   Stanley	  Fishs	   teori	  om,	   hvordan	   læseren	   fortolker	   en	   tekst	   ud	   fra	   et	   socialt	   fortolkningsfællesskab.	   Et	  eksempel	  på	  dette	   sociale	   fortolkningsfællesskab	  er	  en	   tradition	   for,	   at	  denne	  musik	   skal	  forstås	  som	  lyden	  af	  forår	  ligesom,	  at	  der	  er	  traditioner	  for	  at	  afkode	  sprog	  på	  en	  bestemt	  måde	   for,	   at	  de	  udtalte	  ord	   ikke	  bare	  er	   tilfældige	   lyde.	  At	   lytteren	   forstår	   “Foråret”	   som	  lyden	   af	   foråret	   er	   altså	   et	   udtryk	   for,	   at	   lytteren	   via	   et	   fortolkningsfællesskab	   er	   i	  lyttetilstanden	  comprendre. Bemærk	  at	  écouter	  beskriver	  en	  lyttetilstand,	  der	  er	  en	  umiddelbar	  respons/stimuli-­‐reaktion,	  hvor	  at	  comprendre	  beskriver	  en	   lyttetilstand,	  hvor	   lytteren	  skal	   forstå	  en	  kode	  og	  omsætte	  den	   til	  noget	  konkret.	  Når	   lytteren	   for	  eksempel	  opfatter	  en	  dur-­‐akkord	  som	  munter,	  skyldes	  det,	  at	  lytteren	  forstår	  den	  kode,	  der	  forbindes	  med	  en	  akkord	  bestående	  af	  en	   grundtone,	   en	   stor	   terts	   og	   en	   kvint,	   der	   er	   de	   tre	   toner,	   en	   dur-­‐akkord	   består	   af.	   På	  samme	  måde	  kan	  man	  heller	  ikke	  sige,	  at	  noget	  musik	  i	  sig	  selv	  er	  aggressivt,	  men	  lytteren	  forstår	  musikken	  som	  en	  aggressiv	  kommunikation	  på	  grund	  af	  bestemte	  koder	  i	  musikken,	  der	  meddeler	   lytteren,	   at	  musikken	   er	   aggressiv.	   Det	   vil	   altså	   sige,	   at	  musikalske	   genrer	  som	  punk	  og	  heavy	  metal,	  der	  af	   lytteren	  kan	  opfattes	  som	  aggressive,	   ikke	  er	  aggressive	  som	  artefakter9,	  men	  de	  bliver	  forstået	  som	  aggressive	  af	  den	  lytter,	  der	  afkoder	  dem	  som	  aggressive	   genrer.10	   Disse	   eksempler	   kunne	   gentages	   med	   al	   den	   kommunikation,	   som	  musik	  afsender.	  Som	  modsætning	  til	  eksemplet	  mellem	  dur-­‐akkorden,	  kunne	  vi	  ligeså	  godt	  have	  eksemplificeret	  vores	  pointe	  med	  mol-­‐akkorden,	  og	  vi	  kunne	  lige	  så	  vel	  have	  nævnt,	  hvordan	  musikken	   kan	   afkodes	   som	   euforisk	   i	   stedet	   for,	   hvordan	   den	   kan	   afkodes	   som	  aggressiv.	   Pointen	   er,	   at	   det	   er	   lytteren,	   der	   skal	   afkode	   musikken	   for,	   at	   den	   bliver	   til	  
                                                
9	  I	  vores	  redegørelse	  af	  Wolfgang	  Isers	  teori	  vil	  vi	  redegøre	  for	  begrebet	  artefakt. 
10 Vi vil i afsnittet, hvor vi redegør for Stanley Fishs essay “How to Recognize a Poem When You See 
One”, diskutere, hvordan genrer afkodes. 
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meningsfuld	   kommunikation.	   Dermed	   er	   det	   lytterens	   afkodning,	   der	   bestemmer	   om	  musikken	  er	  munter,	  melankolsk,	  aggressiv	  eller	  euforisk,	  og	  ikke	  musikken	  i	  sig	  selv. Schaeffers	  anden	  tilstand,	  som	  Smalley	  kalder	  for	  passive	  reception	  (Smalley	  2009),	  er	  ouïr	  (Kane	  2003).	  Dette	  er	  lyde,	  der	  er	  uundgåelige	  at	  høre	  selvom,	  at	  det	  lyttende	  subjekt	  ikke	   har	   en	   intention	   om	   at	   lytte	   til	   den	   fremkomne	   lyd.	   Igen	   bruger	   Smalley	   bilen	   som	  eksempel	  til	  at	  forklare	  denne	  tilstand,	  men	  nu	  som	  en	  støjkilde	  der	  ikke	  indeholder	  nogen	  information,	  men	  som	  uundgåeligt	  påvirker	  subjektet,	  der	  hører	  bilens	  støj	  (Smalley	  2009).	  Schaeffers	   tredje	   tilstand,	   som	   Smalley	   refererer	   til	   (Smalley	   2009),	   er	   entendre	   (Kane	  2003).	  Her	  deducerer	  lytteren	  elementer	  af	  de	  lyde,	  man	  hører.	  Lytteren	  kan	  adskille	  lyden	  fra	   dens	   kontekst,	   hvorfor	   lytteren	   nu	   kun	   hører	   selve	   lyden	   af	   bilen	   uafhængigt	   af,	   at	  lytteren	  står	  ved	  en	  vej,	  og	  at	  lyden	  af	  bilen	  er	  en	  information	  om,	  at	  bilen	  nærmer	  sig	  og	  udgør	  en	  potentiel	  fare.	  Her	  er	  der	  ifølge	  Smalley	  tale	  om	  en	  selektiv	  proces,	  da	  subjektet	  vælger,	  hvad	  der	  skal	  deduceres,	  og	  subjektet	  kan	  dermed	  respondere	  på	  lydens	  æstetiske	  egenskaber	   uafhængigt	   af	   dens	   meddelelse	   og	   kontekst	   (Smalley	   2009).	   Lytteren	   kan	   i	  denne	   tilstand	  have	  en	  ren	  æstetisk	  oplevelse,	   som	  Gadamer	  omtalte.	  Vi	   forstår	  begrebet	  som	   det,	   der	   sker,	   når	   lytteren	   nyder	   en	   smuk	   melodi	   i	   musikken,	   der	   deduceres	   fra	  musikkens	  andre	  elementer.	  Her	  kan	  vi	  som	  lyttere	  negligere	  lyde	  for	  eksempelvis	  blot	  at	  lytte	  til	  vokalen	  i	  en	  sang.	  Denne	  tilstand	  beskriver	  også,	  hvordan	  lytteren	  kan	  udelukke	  de	  lyde,	  der	  omgiver	  musikken.	  Det	  kunne	  for	  eksempel	  være	  motorvejens	  støj,	  når	  man	  hører	  musik	   via	   bilradioen,	   eller	   lyden	   af	   vinden,	   der	   suser	   igennem	   træerne	   udenfor	   vinduet.	  Eftersom	   at	   dette	   er	   en	   proces,	   hvor	   lytteren	   selv	   vælger,	   hvad	   der	   skal	   deduceres,	   kan	  lytteren	  vælge,	   at	  kontekstens	   lyde	   ikke	   skal	  deduceres,	  hvilket	  muliggør,	   at	   lytteren	  kan	  opfatte	   lydene	   fra	  motorvejen	  eller	   træerne	   som	  en	  del	   af	  musikken.	  Derfor	  mener	  vi,	   at	  lytteren	   bliver	   en	   aktiv	   performer	   ved	   at	   selektere	   i	   lytningen	   af	  musik,	   da	   lytteren	   selv	  bestemmer	   hvilke	   lyde,	   der	   skal	   inkluderes,	   og	   hvilke	   der	   skal	   frasorteres	   i	   musikken.	  Lytteren	   bliver	   dermed	   medskaber	   af	   den	   musikalske	   oplevelse	   ved	   blot	   at	   lytte	   til	  musikken. 
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5.2. Subjekt- og objektorientering 
 Ifølge	   Smalley	   er	   forskellen	  mellem	   tilstanden	   écouter	   og	   ouïr,	   at	   ved	   écouter	   er	   der	   en	  centrering	  på	  lyden	  -­‐	  altså	  det	  subjektuafhængige	  objekt.	  Ved	  ouïr	  er	  centreringen	  på	  den	  subjektive	  påvirkning	  -­‐	  altså	  subjektets	  egen	  reaktion	  på	  lyden.	  Informationsindsamlingen	  i	  écouter	  er	  centreret	  på	  det	  objekt,	  som	  afgiver	  en	   information.	  Dette	  kunne	  for	  eksempel	  være	  bilen,	  der	  nærmer	  sig.	  Modsat	  er	  den	  passive	  modtagelse	  i	  ouïr	  subjektorienteret,	  da	  interessen	  er,	  hvordan	  subjektet	  reagerer	  på	  en	  lyd,	  der	  modtages	  passivt	  (Smalley	  2009).	  Smalley	  tager	  her	  for	  givet,	  at	  subjektet	  reagerer	  på	  alle	  lyde,	  der	  omgiver	  subjektet,	  uanset	  om	  subjektet	  bemærker	  dem	  eller	  ej.	  Den	  passive	  modtagelse	  i	  lyttetilstanden	  ouïr	  handler	  derfor	   ikke	  om	  hvilken	   information,	   som	  bilen	  afsender,	  men	  hvordan	  dens	  støj	  påvirker	  subjektet. Til	   at	   forklare	   forskellen	  på	  objekt-­‐	   og	   subjektorienterede	   lytning,	   benytter	   Smalley	  psykologen	  Ernest	  Schachtels	  (1903-­‐1975)	  skelnen	  mellem	  allocentricity	  og	  autocentricity.	  I	  brugen	  af	  disse	  to	  begreber	  er	  det	  værd	  at	  bemærke,	  at	  Schachtel	  har	  udviklet	  begreberne	  som	   generelle	   psykologiske	   teorier,	   og	   at	   det	   er	   Smalley,	   der	   har	   benyttet	   dem	   til	   at	  beskrive	  lytning.	  Autocentricity	  er	  en	  subjektorienteret	  tilgang	  der	  fokuserer	  på	  subjektets	  reaktion	  på	  noget.	  Altså	  hvordan	   lytteren	  reagerer	  på	  musik.	  Det	  er	   ifølge	  Smalley	  derfor	  også	  en	  tilgang,	  der	  er	  baseret	  på	  lytterens	  basale	  reaktioner	  på	  musikken	  (Smalley	  2009).	  Autencentricity	  beskriver	  dermed,	  hvad	  musikken	  får	  subjektet	  til	  at	  gøre	  og	  føle.	  Smalley	  nævner	   selv,	   at	   denne	   reaktion	   er	   lytterens	   nydelse	   eller	   mishag	   ved	  musikken,	   men	   vi	  mener	  også,	  at	  denne	  tilgang	  kan	  beskrive,	  hvordan	  musikken	  får	  lytteren	  til	  at	  gøre	  noget.	  I	   bogen	  Music	   in	   Everyday	   Life	   (2000)	   beskriver	   musiksociologen	   Tia	   DeNora,	   hvordan	  musikken	   kan	   få	   lytteren	   til	   at	   gøre	   ting	   som	   lytteren	   ellers	   ikke	   vil	   gøre.	   Hun	   refererer	  blandt	   andet	   til	   et	   interview	   med	   en	   vært	   på	   en	   karokebar,	   som	   beskriver,	   hvordan	  forskellig	  musik	  ændrer	  gæsternes	  ageren	  i	  baren.	  Karokeværten	  beskriver,	  hvordan	  unge	  mænd	   agerer	   ”cool”	   og	   rækker	   ud	   efter	   en	   cigaret,	   når	   Oasis-­‐nummeret	   ’Cigarettes	   &	  Alcohol’	  afspilles,	  og	  at	  han	  afspiller	  musikalske	  ballader,	  når	  der	  er	  for	  mange	  skænderier	  i	  baren,	  for	  at	  dæmpe	  stemningen	  (DeNora	  2000:	  17-­‐18). 
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Smalley	   præsenterer	   Schachtels	   begreb	   allocentricity	   som	   en	   objektorienteret	  perceptionstilgang,	  hvor	  man	   ikke	   fokuserer	  på,	  hvad	  objektet	  gør	  ved	  subjektet.	   I	  denne	  tilgang	  er	  man	  i	  stand	  til	  aktivt	  at	  fokusere	  på	  et	  objekt,	  hvor	  man	  selektivt	  kan	  frasortere	  ting	   ved	   objektet	   i	   ens	   fokusering.	   I	   forbindelse	   med	   musiklytning	   omfatter	   det	   ifølge	  Smalley,	   at	   lytteren	   er	   i	   stand	   til	   forstå	   de	   musikalske	   strukturer.	   Lytteren	   kan	   dermed	  forstå	   den	   musikalske	   meddelelse	   ved	   at	   genkende,	   de	   koder	   musikken	   kommunikerer	  igennem,	  og	  derfor	  relaterer	  allocentricity	  også	  til	  Schaeffers	  comprendre	  (Smalley	  2009).	  Lytteren	  fokuserer	  altså	  på,	  at	  man	  skal	  forstå	  et	  musikalsk	  objekt. Smalley	  skriver,	  at	  et	  musikalsk	  objekt	  både	  kan	  perceptioneres	  auto-­‐	  og	  allocentrisk.	  Selv	   nævner	   han,	   hvordan	   elektroakustisk	  musik	   opleves	   vidt	   forskelligt	   hos	   lyttere,	   der	  har	  forskelligt	  kendskab	  til	  denne	  musikalske	  genre.	  Folk	  uden	  kendskab	  til	  elektroakustisk	  musik	   vil	   perceptionere	   musikken	   autocentrisk,	   hvor	   fokus	   vil	   være	   på,	   hvilke	   følelser	  musikken	  vækker	  hos	  lytteren,	  hvorimod	  folk	  med	  kendskab	  til	  denne	  musikalske	  genre	  vil	  lytte	  mere	   orienteret	  mod	   selve	   objektet,	   og	   de	   vil	   altså	   lytte	   allocentrisk.	  Det	   kunne	   for	  eksempel	   være,	   at	   lytteren	   synes,	   at	  musikken	   er	   klichéfyldt,	   fordi	  man	  kender	   til	   denne	  musikalske	   genres	   strukturer	   (Smalley	   2009).11	   Dette,	   mener	   vi,	   gør	   sig	   gældende	   for	  musiklytning	   generelt.	   Alle	   lyttere	   kan	   lytte	   til	   musik	   autocentrisk,	   men	   det	   kræver	   et	  kendskab	   til,	   hvad	  musikken	   er	   og	   kan	   før,	   at	  man	   kan	   lytte	   allocentrisk.	   Dette	   sker	   for	  eksempel,	   når	   den	   førnævnte	   karokevært	   fra	   DeNoras	   interview	   ved,	   at	   ’Cigarettes	   &	  Alcohol’	  får	  barens	  gæster	  til	  at	  reagere	  på	  en	  bestemt	  måde.	  Her	  har	  han	  et	  kendskab	  til,	  hvad	  musikken	  kan,	  og	  han	  er	  selektiv	  i	  sin	  brug	  af	  denne	  musik	  ligesom,	  han	  er	  selektiv,	  når	   han	   afspiller	   en	   musikalsk	   ballade.	   Den	   musik,	   der	   afspilles	   på	   karokebaren,	  perceptioneres	  dermed	  både	  auto-­‐	  og	  allocentrisk,	  hvor	  gæsterne	  perceptionerer	  musikken	  autocentrisk,	  og	  værten	  perceptionerer	  den	  allocentrisk. Smalley	   bemærker	   også,	   at	   den	   samme	   lytter	   kan	   skifte	   mellem	   en	   auto-­‐	   og	  allocentrisk	   tilgang	   under	   lytningen	   af	   musik,	   da	   den	   allocentriske	   lytter	   også	   kan	   blive	  følelsesmæssigt	   påvirket	   af	  musik	   (Smalley	  2009).	  Det	   betyder,	   at	   uanset	  hvor	   veltrænet	  
                                                
11 Vi vil senere beskæftige os med Ecos idé om, at “den moderne lytter” forventer det uventede, når man 
lytter til musik. Denne idé beskriver netop hvorfor, at lytteren med kendskab til eletroakustisk musiks 
struktur vil synes, at den er klichéfuld. 
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man	   som	   lytter	   er	   i	   at	   forstå	   de	   musikalske	   strukturer,	   kan	   man	   stadig	   blive	  følelsesmæssigt	   påvirket	   af	   musikken	   på	   en	   måde,	   der	   ikke	   kræver	   nogen	   form	   for	  forståelse	  af	  musikken. Den	   tredje	   (entendre)	   og	   fjerde	   (comprendre)	   lyttemåde	   bruger	   Smalley	   i	  centreringen	   på	  musikværket	   (Smalley	   2009).	   Smalley	  mener	   nemlig,	   at	   écouter	   og	   ouïr	  består	   af	   hverdagens	   lyde,	   der	   sagtens	   kan	   optræde	   i	   musikken,	   men	   entendre	   og	  comprendre	   berører	   ifølge	   Smalley	   især	   musiklytning.	   Comprendre	   dækker	   musikalske	  værker	   »[…]which	   are	   purposely	   created	   for	   listening.	   They	   can	   loosely	   be	   regarded	   as	  specially	   selected	   sound	   encoded	   in	   a	   structure	   that	   has	   a	   sense	   and	  meaning	   for	   those	  listeners	  who	  share	  the	  code[…]«	  (Smalley	  2009:	  79).	  Disse	  musikværker,	  der	  er	  skabt	  til	  at	  blive	  lyttet	  til,	  mener	  vi	  også,	  kan	  opleves	  passivt.	  Det	  er	  netop	  den	  musik,	  der	  ikke	  bliver	  lyttet	   til,	   men	   som	   høres.	   Dermed	   kan	   musik	   også	   indgå	   i,	   hvad	   Smalley	   kalder	   for	  hverdagens	   lyde,	   selvom	   han	   skelner	   mellem	   musik	   og	   hverdagslyde.	   Dette,	   mener	   vi,	  skyldes,	   at	  musik	   kan	   optræde	   som	   en	   del	   af	   hverdagens	   støj,	   som	   når	   naboen	   lytter	   til	  musik,	  og	  man	  kun	  hører	  den	  igennem	  væggen. 
 
5.3. De tre lytterelationer 
 Smalley	   sammenfatter	   Schaeffer	   og	   Schachtels	   begreber	   til	   tre	   basale	   relationer	   mellem	  lytteren	  og	  musikken.	  Den	  første,	  som	  Smalley	  beskriver,	  er	  den	  indikative	  relation	  (eng:	  the	  indicative	   relationship),	   der	   er	   identisk	   med	   écouter	   (Smalley	   2009:	   82).	   Altså	   hvor	  relationen	  mellem	   lytteren	  og	   lyden	  er,	   at	   lyden	  opfattes	   af	   lytteren	   som	  en	   information.	  Lyden	  bliver	  med	  andre	  ord	  en	  indikation	  på	  noget.	  Den	  anden,	  som	  Smalley	  beskriver,	  er	  
den	  refleksive	  relation	  (eng:	  the	  reflexive	  relationship),	  der	  er	  identisk	  med	  autocentricity.	  I	  denne	  relation	  reagerer	  lytteren	  følelsesmæssigt	  på	  musikken	  uden	  at	  forklare	  den.	  Dette	  gælder	   både	   når,	   lytteren	   lytter	   og	   hører	   musik	   (Smalley	   2009).	   Den	   tredje	   er	   den	  
samspillende	  relation	  (eng:	  the	  interactive	  relationship),	  der	  inkluderer	  både	  allocentricity,	  entendre	   og	   comprendre.	   Det	   er	   her,	   hvor	   lytteren	   vurderer	   musikkens	   kvaliteter	   og	  strukturer.	   I	   denne	   relation	   er	   lytteren	   samspillende	   med	   musikken,	   da	   det	   kræver,	   at	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lytteren	   både	   kan	   selektere	   i	   musikken	   og	   afkode	   musikkens	   meddelelse	   og	   struktur	  (Smalley	  2009). 
 
Smalley Schaeffer Schachtel Den	  indikative	  relation Écouter  Den	  refleksive	  relation Ouïr Autocentricity Den	  samspillende	  relation Entendre	  &	  comprendre Allocentricity 
Denne	  figur	  har	  vi	  lavet	  for	  at	  illustrere,	  hvilke	  af	  Schaeffer	  og	  Schachtels	  begreber	  der	  indgår	  
Smalleys	  tre	  lytterelationer. 
 Smalley	   nævner	   endvidere,	   at	   den	   refleksive	   og	   samspillende	   relation	   er	   de	   mest	  fremherskende	   relationer	   i	  musiklytning	   (Smalley	   2009),	   da	   den	   indikative	   relation	   blot	  består	   af	   en	   lyd	   som	   en	   information.	   Det	   kan	   forstås	   på	   den	   måde,	   at	   i	   en	   musikalsk	  sammenhæng	   vil	   denne	   informationsbærende	   lyd	   være	   en	   del	   af	   musikkens	   kode,	   som	  lytteren	   skal	   afkode	   for	   at	   forstå	   informationen.	   Dermed	   vil	   lytteren	   indgå	   i	   en	  samspillende	  relation	  og	  ikke	  en	  indikativ	  relation	  for	  at	  modtage	  informationen. Ligesom	   at	   Smalley	   mener,	   at	   lytteren	   kan	   skifte	   mellem	   at	   have	   en	   auto-­‐	   og	  allocentrisk	  tilgang	  til	  musikken,	  mener	  vi,	  at	   lytteren	  også	  kan	  skifte	  mellem	  en	  refleksiv	  og	  samspillende	  relation	  med	  musikken	  i	  en	  vestlig	  kulturkontekst.12	  Netop	  fordi	  at	  vestlige	  lyttere	   er	   så	   omgærdet	   af	   musik,	   er	   disse	   lyttere	   også	   blevet	   vante	   til	   musikalske	  strukturer,	   der	   er	   herskende	   i	   vestlig	   musik.	   Den	   vestlige	   lytter	   er	   dermed	   trænet	   af	   et	  bestemt	  musikalsk	   sprog	  og	  kan	  derfor	  også	  høre,	  hvis	  musikken	  afviger	   fra	  dette	   sprog.	  Med	  dette	  mener	  vi,	  at	  lytteren	  for	  eksempel	  kan	  opleve	  musikken	  som	  støjende	  i	  forhold	  til	   anden	  musik,	   eller	   at	  musikken	   er	   uharmonisk	   fordi,	   den	   ikke	   følger	   de	  harmonikker,	  som	  lytteren	  er	  vant	  til	  at	  lytte	  til.	  Ved	  at	  vurdere	  om	  det	  musikalske	  sprog	  virker	  bekendt	  eller	   ej,	   indgår	   lytteren	   i	   en	   samspillende	   relation	   med	   musikken.	   I	   den	   beskrevne	  
                                                
12	  Dette	  gør	  sig	  også	  gældende	  i	  andre	  kulturkontekster	  end	  den	  vestlige,	  men	  her	  er	  lytteren	  vant	  til	  andre	  
musikalske	  strukturer. 
 
 :                               
42 
vurdering	  af	  musikken,	  har	   lytteren	  også	  en	  allocentrisk	   tilgang	   til	  musikken	  som	  objekt.	  Hvis	  lytteren	  hører	  noget,	  der	  lyder	  fremmed,	  er	  det	  netop	  manglen	  på	  genkendelsen	  af	  den	  musikalske	   kode,	   der	   får	   det	   til	   at	   lyde	   fremmed,	   og	   netop	   vurderingen,	   af	   at	  musikken	  lyder	   fremmed,	   gør,	   at	   lytteren	   indgår	   i	   en	   samspillende	   relation	   og	   perceptionerer	   det	  musikalske	   objekt	   allocentrisk.	   Lytteren	   er	   dog	   stadig	   i	   stand	   til	   at	   blive	   følelsesmæssigt	  påvirket	   af	  musikken,	   og	   lytteren	   indgår	  dermed	   i	   den	   refleksive	   relation	  med	  musikken	  parallelt	  med	  indgåelsen	  i	  den	  samspillende	  relation. Vi	   har	   nu	   redegjort	   for	   begreber,	   der	   beskriver,	   hvordan	   lytteren	   lytter	   til	   lyde	   og	  musik.	   Særligt	   begreberne	   comprendre,	   allocentricity	   og	   den	   samspillende	   relation	  beskriver,	   hvordan	   at	   lytteren	   fortolker	   musik.	   I	   det	   næste	   kapitel	   vil	   vi	   analysere	   og	  diskutere	  baggrunden	  for	  denne	  fortolkning. 
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6. Receptionsæstetik 
 För	  att	  undersöka	  lyssnarens	  roll	  i	  relation	  till	  musiken	  vill	  vi	  vända	  oss	  åt	  litteraturen	  som	  med	  sin	  receptionsteori	  sedan	  länge	  har	  kunnat	  se	  meningsbildande	  som	  något	  som	  sker	  hos	  läsaren.	  Historiskt	   sätt	   har	   vi	   bevittnat	   en	   litterär	   verksuppfattning	   som	   har	   gått	   från	   ett	   biografiskt	  perspektiv,	  med	  fokus	  på	  författarens	   intention,	  via	  en	  formalism	  som	  fokuserar	  på	  strukturen	  av	   verket	   självt,	   till	   att	   övergå	   i	   en	   receptionsestetik	   där	   verkets	   mening	   anses	   tillskrivas	   av	  läsaren.	  Då	  vi	  arbetar	  efter	  tanken	  om	  att	  lyssnaren	  kan	  ses	  som	  medskapare	  till	  det	  musikaliska	  upplevelsen	  önskar	  vi	  att	  genom	   litterär	  receptionsestetik	  kunna	  dra	  paralleller	   till	   lyssnarens	  roll	  innanför	  musikperceptionen.	  Att	  tala	  om	  lyssnarens	  roll	  inom	  musiken	  blir	  relevant	  också	  i	  samband	   med	   dess	   reproduktionsbarhet	   som	   problematiserat	   av	  Walter	   Benjamin.	   Musikens	  nya	  möjligheter	   i	   form	  av	  teknologi	  utmanar	  avsändarens	  kontroll	  över	   intentionen	  och	   lägger	  vikt	  vid	  lyssnaren	  som	  medskapare	  av	  upplevelsen.	  Möjligheten	  för	  reproduktion	  och	  inspelning	  som	  nämnt	  har	  gjort	  musiken	  kontextoberoende.	   Med	  hjälp	  av	  Wolfgang	  Iser,	  Stanley	  Fish	  och	  Umberto	  Eco,	  alla	   tre	  med	  teorier	  som	  behandlar	  mottagarens	  roll	  och	  subjektiva	  tolkning	  av	  ett	  verk,	  önskar	  vi	  att	  applicera	  detta	  fokus	  på	  lyssnaren. 
 
6.1. Wolfgang Iser 
 När	   man	   talar	   om	   ett	   skrivet	   verk	   använder	   man	   sig	   inom	   litteraturteorin	   av	   termerna	  
artefakt	  och	  konkretion.	  Ett	  artefakt	  är	  det	  oföränderliga	  faktiska	  verk	  som	  författaren	  har	  skapat.	  Här	  ingår	  den	  intention	  och	  mening	  som	  författaren	  har	  tilldelat	  verket.	  Konkretion	  kallas	   det	   möte	   som	   sker	   då	   texten	   möter	   läsaren	   som	   i	   sin	   tur	   skapar	   sig	   en	   egen,	  självständiga	  mening	   och	   tolkning	   av	   verket.	   Läsarens	   subjektiva	   erfarenheter	   bidrar	   till	  den	  tolkning	  av	  det	  upplevda	  artefakt	  (Fibiger	  2010:	  22).	  Den	  tyske	  filosofen	  Wolfgang	  Iser	  (1926-­‐2007)	  menar	  att	   en	   texts	  mening	  uppstår	   i	   ett	   samspel	   av	  de	   två,	  där	  det	   artefakt	  som	   finns	   skapar	   en	   ram	   för	   det	   tolkning	   som	   görs.	   Dessa	   två	   termer,	   artefakt	   och	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konkretion,	  tar	  vi	  med	  oss	  genom	  rapporten	  då	  vi	  önskar	  att	  diskutera	  musik	  som	  artefakt	  samt	  lyssnarens	  möjlighet	  till	  tolkning	  av	  detta	  via	  konkretion.	   Texten	   sågs,	   som	   nämnt,	   länge	   som	   en	   autonom	   enhet	   med	   en	   inbyggd	   mening,	  tilldelad	   av	   författarens	   intention,	   som	   med	   rätt	   kunskap	   och	   erfarenhet	   kunde	   avläsas	  (Iser	  1989:	  3).	   I	  motsättning	  till	  detta	  presenterar	  Iser	  en	  receptionsteori	  där	  han	  önskar	  belysa	  den	  tolkning	  som	  sker	  av	  läsaren	  i	  mötet	  med	  texten.	  En	  tolkning	  som	  är	  subjektiv	  och	   helt	   individuell	   hos	   varje	   läsare	   och	   individuella	   läsning	   (Iser	   1989:	   5).	   Att	   en	   text	  skulle	   vara	   en	   oföränderlig	   objektiv	   enhet	   motsätter	   sig	   Iser	   då	   han	   beskriver	   vad	   som	  händer	   då	   en	   text	   läses	   på	   nytt.	   Individualiteten	   i	   tolkningen	   förklaras	   bäst	   då	   ett	   verk	  upplevs	  för	  andra	  gången	  då	  den	  andra	  läsningen	  av	  en	  text	  aldrig	  kommer	  generera	  i	  den	  samma	  upplevelse	  som	  vid	  den	  första.	  Förutsättningarna	  för	  läsningen	  har	  nu	  förändrats	  i	  följd	   av	   läsarens	   subjektiva	   erfarenhet,	   vilket	   genererar	   i	   att	   texten	   också	   tilldelas	   en	   ny	  mening.	  Trots	  att	  det	  är	  samma	  ord	  och	  bokstäver,	  bildar	  var	  och	  en	  sig	  en	  ny	  tolkning	  av	  verket	  (Iser	  1989:	  10).	  	   För	  att	  det	  ska	  finnas	  utrymme	  för	  tolkning	  menar	  Iser	  att	  en	  text	  skapas	  med	  platser	  att	  fylla	  –	  det	  han	  kallar	  leerstellen.	  Leerstellen	  översätts	  på	  danska	  till	  tom	  plads,	  alltså	  med	  den	  betydelse	  att	  en	  text	  skapas	  fylld	  med	  tomma	  platser	  som	  ger	  läsaren	  en	  aktiv	  roll	  då	  genom	  att	  fylla	  dessa	  platser	  hos	  artefaktet	  utifrån	  egna	  referenser.	  Teorin	  om	  dessa	  hål	  i	  texten	   gör	   läsaren	   självständig,	   där	   läsningen	   inte	   endast	   innebär	   avkodning	   eller	  betraktning	   av	   författarens	   intention	   eller	  mening,	  men	   också	   skapande	   av	   en	   egen.	   Det	  artefakt	  som	  hos	  Iser	  existerar	  kan	  ses	  som	  en	  ram	  inom	  vilken	  dessa	  tomma	  platser	  finns.	  Konkretion	   sker	   pågrund	   av	   att	   var	   text	   innehåller	   dessa	   tomma	   platser	   som	   fylls	   av	  läsaren.	   Läsaren	   skapar	   på	   så	   sätt	   sin	   tolkning	   av	   verket	  med	   utgångspunkt	   innanför	   de	  ramar	  som	  utgörs	  av	  det	  artefakt	  som	  upplevs	  (Lütken	  2010:	  49).	  Dessa	  tomma	  platser	  ska	  inte	  förstås	  som	  något	  som	  blivit	  glömt	  eller	  som	  ter	  sig	  felande	  i	  en	  text.	  Tvärtemot,	  är	  de	  dem	  som	  utgör	  grunden	  för	  att	  den	  estetiska	  tolkning	  texten	  fodrar	  till	  (Iser	  1989:	  9).	   Iser	   presenterar	   en	   sammansmältning	   av	   artefakt	   och	   konkretion.	   Det	   är	   med	  utgångspunkt	   Roman	   Ingardens	   (1893-­‐1970)	   begrepp	   schematized	   views	   som	   Iser	  förklarar	  en	  texts	  evigt	  föränderliga	  status.	  Man	  skulle	  kunna	  se	  dessa	  schematized	  views	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som	  de	  som	  bär	  det	  artefakt	  som	  existerar	  i	  Isers	  teori	  -­‐	  alltså	  författarens	  intention.	  Det	  är	  mellan	   dessa	   views,	   sedda	   som	   pelare,	   som	   läsarens	   tolkning	   kan	   förekomma,	   de	   utgör	  basen	  eller	  utgångspunkten	   för	  den	   tolkning	   läsaren	  gör.	  De	   tomma	  platser	   som	  uppstår	  mellan	  dessa	  pelare	  är	  där	  läsarens	  subjektiva	  tolkning	  kommer	  till	  nytta	  (Iser	  1989:	  9).	   Iser	   förklarar	   hur	   läsningen	   som	   kommunikativ	   process	   skiljer	   sig	   från	   den	  kommunikation	  som	  sker	  i	  sociala	  situationer	  då	  det	  mellan	  text	  och	  läsare	  endast	  skapas	  en	  envägskommunikation.	  Den	  respons	  som	  texten	  får	  kommer	  inte	  kunna	  påverka	  verket,	  vilket	   gör	   att	   intentionen	   och	   receptionen	   står	   skilda	   från	   varandra.	   Den	   individuella	  tolkning	   läsaren	   gör	   kan	   stå	   på	   fri	   fot	   då	   läsaren	   inte	   behöver,	   eller	   kan,	   rätta	   sig	   efter	  författarens	   intention	   -­‐	   tolkningen	   förblir	   helt	   och	   hållet	   läsarens	   egen.	   Iser	   beskriver	  svårigheten	   i	  att	  definiera	  vad	  det	  är	  som	  sker	  mellan	   texten	  och	  mottagaren	   till	   skillnad	  från	  den	  kommunikativa	  process	  som,	  receptionsestitiskt,	  sker	  hos	  mottagaren	  (Iser	  1989:	  31-­‐32).	  Processen	  däremellan	  styrs,	  enligt	  Iser,	  av	  det	  explicita	  och	  implicita	  i	  texten.	  Detta	  då	  det	  som	  inte	  finns	  där	  uppmuntrar	  till	  läsarens	  aktiva	  roll,	  och	  det	  som	  finns	  explicit	  är	  det	  som	  läsaren	  kan	  förhålla	  sig	  till	  och	  som	  bildar	  den	  tidigare	  nämnda	  ramen	  för	  tolkning	  (Iser	  1989:	  34).	   Som	  följd	  av	  inspelningsmediet	  kan	  vi	  nu	  sammanlänka	  musiken	  med	  litteraturen	  då	  samma	   envägskommunikation	   som	  uppstår	  mellan	   text	   och	   läsare	   också	   skapas	   hos	   den	  inspelade	   musik	   och	   dess	   lyssnare.	   Detta	   då	   inspelad	   musik	   innefattar	   ett	   oföränderligt	  artefakt,	  skapat	  av	  musikern	  men	  som	  tilldelas	  mening	  av	  lyssnaren.	  Den	  tolkning	  som	  här	  sker	   oberoende	   av	   avsändaren	   hittar	   vi	   en	   motsättning	   till	   den	   musik	   vi	   ses	   vid	   ett	  konserttillfälle.	  Här	  uppstår	  istället	  en	  tvåvägskommunikation,	  en	  dialog,	  där	  verket	  skapas	  kontinuerligt	   tillsammans.	   Publikum	   reagerar	   på	   musiken	   och	   avsändaren	   reagerar	   på	  publikums	  reaktion	  som	  på	  så	  sätt	  gör	  verket	  föränderligt.	   Denne	  teori	  modsætter	  sig	  Gadamers	  horisontsammensmeltning,	  hvor	  læserens	  rolle	  netop	   er	   at	   forstå	   forfatterens	   intention	  med	   teksten.	   Vi	   har	   dermed	   nu	   introduceret	   to	  modstridende	   teorier	   om,	   hvordan	   musik	   skal	   fortolkes.	   På	   den	   ene	   side	   har	   vi	   via	  Gadamers	   horisontsammensmeltning	   fremsagt	   idéen	   om,	   at	   modtageren	   skal	   afkode	  afsenderens	  intention,	  hvorimod	  at	  vi	  nu	  arbejder	  med	  idéen	  om,	  at	  modtageren	  skal	  danne	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sin	   egen	   fortolkning	   på	   baggrund	   af	   det	   artefakt,	   som	   afsenderen	   har	   skabt.	   Vi	   vil	  fremadrettet	  arbejde	  med	  udgangspunkt	  i	  Isers	  idé	  om	  et	  artefaktet,	  der	  er	  udgangspunktet	  for	  modtagerens	  konkretion. 
 
6.2. Stanley Fish 
 Indenfor	  receptionsæstetikken	  møder	  vi	  den	  amerikanske	  litteraturteoretiker	  Stanley	  Fish	  (1938-­‐),	  der	  i	  bogen	  Is	  There	  a	  Text	  in	  This	  Class	  ([1980]	  1998)	  behandler	  forholdet	  mellem	  værk	  og	  læser,	  bevægende	  indenfor	  grenen	  af	  reader-­‐response-­‐teorien	  eller	  snarere	  reader-­‐
response	  criticism	  (Andersen	  og	  Schack	  2009). Helt	  fundamentalt	  mener	  Fish,	  at	  det	  er	  læseren	  der	  skaber	  værket.	  Værket	  i	  sig	  selv	  er	   set	   fra	   Roland	   Barthes	   litteraturkritiske	   synspunkt	   dødt	   i	   hånden	   på	   læseren.	  Underforstået,	  at	  det	  ved	  læserens	  læsning	  fødes	  på	  ny.	  Det	  er	  altså	  umuligt	  for	  læseren	  at	  fortolke	  objektivt	  på	  et	  værk,	  da	  hans	  eller	  hendes	  subjektive	  baggrund	  altid	  vil	   spille	  en	  rolle	   i	   denne	   fortolkning.	   Dertil	   udelukker	   Fish	   ikke,	   at	   fortolkninger	   kan	   minde	   om	  hinanden,	  eftersom	  læserens	  fortolkningsfællesskab	  ofte	  bevæger	  sig	  indenfor	  et	  og	  samme	  ophav.	   Fishs	  tanke	  læner	  sig	  til	  dels	  op	  af	  Isers,	  men	  den	  er	  dog	  mere	  radikal.	  Et	  begreb	  som	  artefakt	  benytter	  Fish	  for	  eksempel	  ikke,	  da	  hans	  forståelse	  af	  værk	  og	  læser	  ikke	  ses	  som	  et	   komplementerende	   forhold.	   Fishs	   fokus	   retter	   sig	   derimod	  mod	   Isers	   konkretion	  med	  læseren	  og	  modtagelsen	  i	  fokus.	  Med	  afsæt	  Fishs	  essay	  “Literature	  in	  the	  Reader:	  Affective	  Stylistics”	  ([1970]	  1998)	  vil	  vi	  se	  nærmere	  på	  læserens	  rolle.	  	   
 
6.2.1. Literature in the Reader: Affective Stylistics 
 Læsningen	   er	   jævnfør	   Fish	   subjektiv.	   Til	   beskrivelsen	   af	   dette	   fremstiller	   han	  den	   aktive	  læsning;	   active	   reading	   (Fish	   1998),	   frem	   for	   en	   passiv.	   Dette	   skel	   minder	   tildels	   om	  Smalleys	  beskrivelse	  af,	  at	  lytte	  og	  at	  høre	  som	  en	  aktiv	  og	  passiv	  handling.	  Hvormed	  Fish	  ikke	  beskriver	  den	  passive	  form,	  da	  læsning	  altid	  vil	  være	  aktiv.	  Han	  eksemplificerer	  dette	  ved,	  at	  svaret	  på	  spørgsmålet	  “hvad	  laver	  du?”	  oftest	  vil	  være	  “jeg	  læser”	  (Fish	  1998:	  22).	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Læsning	  er	  derfor	  en	  aktiv	  handling.	  Dertil	  påpeger	  Fish,	  at	  læsningen	  ikke	  kan	  adskilles	  fra	  læseren,	   og	   selvom	   at	   ingen	  mennesker	   vil	  modsige	   dette	   udsagn,	   bliver	   læseren	   -­‐	   selve	  aktøren	  -­‐	  ofte	  glemt	  og	  ignoreret	  i	  fortolkningen	  af	  et	  givent	  stykke	  tekst.	   Akkurat	  med	  dette	   i	  mente	  ønsker	  Fish	   at	   undersøge	   læserens	   rolle,	   som	   skaber	   af	  teksten,	  uden	  at	  udelukke	  ens	  fortolkninger,	  for	  de	  kan	  ikke	  undgås.	   Vi	   kan	   forstå	   Fishs	   teori	   om	   læseren	   som	   skaberen	   af	   teksten	   som,	   at	   lytteren	   er	  skaberen	   af	   musikken.	   Dette	   er	   ment	   på	   den	   måde,	   at	   lytteren	   qua	   sin	   fortolkning	   af	  musikken	  skaber	  musikkens	  mening.	  På	  den	  måde	  indeholder	  musikken	  som	  artefakt	  ingen	  mening,	   før	   den	  bliver	   fortolket	   af	   en	   lytter.	   Lytteren	   er	   altså	   hos	   Fish	   selve	   skaberen	   af	  musikken	   frem	   for	   en	   aktør	   i	  musikken.	   Vi	   vil	   dog	   afholde	   os	   fra	   at	   omtale	   lytteren	   som	  skaber	  af	  musikken,	  men	  udelukkende	  som	  skaber	  af	   fortolkningen	  af	  musikken.	  Hermed	  mener	  vi	  også,	  at	  lytteren	  bliver	  medskaber	  af	  den	  musikalske	  oplevelse. 
 Bogens	  titel	  kan	  frembringes	  som	  et	  undersøgende	  spørgsmål	  -­‐	  Is	  There	  a	  Text	  in	  This	  
Class?	   I	   dette	   spørgsmål	   har	   ordet	   klasse	   flere	   betydninger.	   Det	   er	   både	   som	   en	   direkte	  reference	   til	   skoleklassen,	   men	   det	   er	   også	   en	   reference	   til	   læserens	   sociale	   baggrund.	  Forestil	  dig	  to	  skoleklasser	  placeret	  to	  forskellige	  geografiske	  steder.	  Disse	  skolers	  træning	  i	   litteratur	   vil	   jævnfør	   Fish	   altid	   afvige	   fra	   hinanden	   som	   to	   grene	   af	  litteraturundervisningen.	   Inden	   for	   litteraturens	   grene	   vil	   eleverne	   lære	   en	   række	  lingvistiske	  kundskaber.	  Fish	  kalder	  disse	  kundskaber	  for	   literary	  competence	  (Fish	  1998:	  22).	  Med	  disse	  kompetencer	  bliver	  eleverne	  i	  stand	  til	  at	  gå	  tekstnært	  til	  værks	  ved	  hjælp	  af	  de	   lærte	   lingvistiske	   redskaber,	   og	   på	   denne	   måde	   vil	   eleverne	   nu	   fortolke	   en	   tekst	  forholdsvis	   ens.	   Dette	   er	   dog	   med	   læserens	   sociale	   baggrund	   taget	   i	   betragtning	   -­‐	   altså	  dennes	   relation	   til	   familie,	   interesser,	   venskaber	   osv.13	   Denne	   beskrivelse	   omfatter	   ‘den	  almene	  læser’,	  hvormed	  Fish	  beskriver	  en	  læser,	  der	  læser	  teksten	  på	  en	  anden	  vis	  -­‐	  nemlig	  
the	   informed	  reader	   (Fish	  1998:	  22).	  Den	  informerede	  læser	  afviger	  fra	  den	  almene	  læser	  ved	   at	   have	   opnået	   og	   stabiliseret	   en	   lingvistisk	   litterær	   kompetence.	   Den	   informerede	  læser	   er	   som	   sådan	   også	   en	   almen	   læser,	   men	   vedkommende	   har	   tillært	   sig	  
                                                
13 Betydningen af denne sociale baggrund vil blive uddybet i dette kapitels afsnit om Umberto Eco. 
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fortolkningskompetencer,	   hvilket	   transformerer	   den	   almene	   læser	   til	   den	   informerede	  læser. For	  at	  svare	  på	  spørgsmålet	  om	  der	  er	  en	  tekst	   i	  denne	  klasse,	  vil	  vi	   tage	   fat	   i	  Fishs	  essay	  How	  to	  Recognize	  a	  Poem	  When	  You	  See	  One	  ([1980]1998). 
 
6.2.2. How to Recognize a Poem When You See One 
 Fish	  hævder,	  at	  digte	  ikke	  findes,	  da	  det	  er	  fortolkningsfællesskabet,	  der	  skaber	  digtet	  frem	  for	  digteren	  selv:	  »Interpreters	  do	  not	  decode	  poems;	   they	  make	  them«	  (Fish	  1998:	  327) Han	  hævder	  dette	  ud	  fra	  egne	  observationer	  af	  sine	  elever	  og	  beskriver	  i	  ovenstående	  essay	  et	  eksempel	  på	  negligeringen	  af	  digte.	  Eksemplet	  lyder	  som	  følger:	   Fish	  gav	  i	  en	  lektion	  sine	  elever	  et	  digt,	  og	  bad	  dem	  fortolke	  og	  identificere	  det,	  uden	  at	  han	  fortalte	  dem,	  at	  det	  var	  et	  digt.	  På	  tavlen	  bag	  ham	  stod	  følgende	  fra	  forrige	  lektion:	  »Jacobs-­‐Rosenbaum	  Levin	  Thorne	  Hayes	  Ohman	  (?)«	  (Fish	  1998:	  323),	  hvilket	  ikke	  havde	  noget	  med	  hverken	  digtet	  eller	  lektionen	  af	  gøre.	  Det	  resulterede	  dog	  i,	  at	  eleverne	  hurtigt	  dannede	   religiøse	   konnotationer	   til	   teksten,	   og	   at	   de	   ikke	   så	   den	   som	   et	   digt.	   På	   et	  tidspunkt	  i	  lektionen	  fortalte	  Fish	  dem,	  at	  teksten	  var	  en	  digt.	  Og	  først	  der,	  kunne	  eleverne	  se,	  at	  det	  rent	  faktisk	  var	  et	  digt.	  »It	  was	  almost	  as	  they	  were	  following	  a	  recipe	  –	  if	   it’s	  a	  poem	  do	  this,	  if	  it’s	  a	  poem,	  see	  it	  that	  way	  […]«	  (Fish	  1998:	  326).	  Eleverne	  begyndte	  da	  at	  fortolke	  teksten	  som	  et	  digt	  og	  åbnede	  dermed	  deres	  ’opskrift’	  for	  digte. Derfor	  mener	  Fish,	  at	  det	  er	  igennem	  fortolkningsfællesskabet,	  at	  man	  identificerer	  et	  digt	   som	   et	   digt.	   Altså,	   at	   det	   er	   i	   fortolkningsfællesskaberne,	   at	   læseren	   tildeler	   værket	  betydning	  og	  mening.14	  I	  den	  forbindelse	  kunne	  man	  så	  spørge,	  om	  alle	  tekster	  er	  digte,	  alt	  efter	  hvordan	  man	  fortolker	  dem. Til	  ovenstående	  spørgsmål	  vil	  Fish	  potentielt	  svare	  at	  “der	  findes	  ikke	  en	  tekst	  i	  denne	  klasse,	   da	   tekster	   fortolkes	   forskelligt	   fra	   klasse	   til	   klasse.”	   Underforstået,	   at	   enhver	  fortolkning	  er	  sin	  egen	  tekst. 
                                                
14 Dette skal naturligvis også forstås sådan, at der i Fishs eksempel ikke har optrådt en paratekst, der 
kunne beskrive, at teksten skulle tolkes som et digt. 
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Vi	  mener,	  at	  dette	  også	  er	  gældende,	  når	  lytteren	  bestemmer	  et	  musikstykkes	  genre.	  På	  samme	  måde	  som	  at	  eleverne	  har	  genkendt	  det,	  Fish	  havde	  udleveret,	  som	  en	  tekst,	  kan	  lytteren	   også	   tolke,	   at	   man	   præsenteres	   for	   musik.	   Hvilken	   type	   musik,	   der	   er	   tale	   om,	  kræver	  derefter	  en	  ny	  fortolkning	  ligesom,	  at	  det	  kræver	  en	  fortolkning	  af	  tekstens	  genre	  for,	  at	  den	  kan	  bestemmes	  som	  at	  være	  et	  digt.	  Denne	  genreanalyse,	  som	  Fish	  og	  eleverne	  foretog,	  kunne	  lige	  såvel	  have	  været	  en	  analyse	  af	  et	  musikstykkes	  genre.	  Det	  er	  som	  nævnt	  i	   fortolkningsfællesskabet,	  at	   læseren	  og	   lytteren	   tildeler	   teksten	  og	  musikken	  betydning.	  Derfor	  er	  det	  indenfor	  fortolkningsfællesskabets	  normer,	  at	  en	  musik	  bestemmes	  som	  rock,	  klassisk,	  salme,	  vise	  etc.	  For	  eksempel	  kan	  en	  sang	  være	  komponeret	  som	  en	  salme,	  men	  lyde	   som	  rocksang.	  Den	   informerede	   lytter	   vil	   være	   i	   stand	   til	   at	  nedbryde	   sangen	   i	   sine	  mindste	  dele	  og	  herfra	  komme	  med	  den	  fortolkning,	  at	  det	  er	  en	  salme,	  der	  lyder	  som	  en	  rocksang,	   men	   den	   almene	   lytter	   vil	   måske	   kun	   fortolke	   sangen	   som	   en	   rocksang.	   Det	  afhænger	  som	  sagt	  af,	  hvilke	  associationer	   lytteren	  har	   til	   en	   rocksang.	  Hvis	   lytteren	  kan	  genkende	  disse	  associationer	  i	  denne	  rocksalme,	  bestemmes	  sangen	  altså	  som	  en	  rocksang.	  Derfor	  kan	  al	  musik	  også	  bestemmes	  som	  rockmusik	  såfremt,	  at	   lytteren	  associere	  denne	  musik	  med	  rockmusik. Vi	  kan	  dermed	  opsummere,	   at	  dette	  afsnit	  behandlede	  Fishs	  holdning	  om,	  at	  det	  er	  læseren,	  der	  skaber	  værket	  og	  at	  det	  er	   læseren	  og	  modtagelsen,	  der	  er	   i	   fokus,	   frem	   for	  forfatteren	  til	  værket.	  Dette	  kan	  overføres	  til,	  at	  lytteren	  skaber	  musikken.	  Dertil	  benytter	  Fish	   begrebet	   active	   reading	   der	   beskriver	   læserens	   aktive	   fortolkningsrolle,	   hvilket	   vi	  benytter	  som	  en	  uddybende	  beskrivelse	  af	  Smalleys	  aktive	  lytning. Fish	   læner	   sig	  op	  af	   Isers	   teori,	  men	  er	  dog	  mere	   radikal,	  da	  han	  nægter	   samspillet	  mellem	  forfatter	  og	  læser.	  For	  Fish	  er	  forfatteren	  død. Han	  udelukker	  dog	  ikke,	  at	  fortolkninger	  kan	  minde	  om	  hinanden,	  eftersom	  læserens	  fortolkningsfællesskab	   bygger	   på	   en	   skolet,	   litterær	   kompetence.	   Dertil	   hævder	   Fish,	   at	  digte	  ikke	  findes,	  hvilket	  vi	  perspektiverer	  til	  musikken	  i	  den	  forstand,	  at	  musikgenre	  ikke	  findes.	   Det	   er	   nemlig	   læseren	   og	   lytteren	   der	   tildeler	   teksten	   og	   musikken	   betydning,	  hvilket	  derfor	  dækker	  over	  at	  genrebestemme	  musikken. 
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6.3. Det åbne værk 
 Umberto	   Eco	   (1932-­‐),	   italiensk	   forfatter	   og	   filosof,	   har	   i	   The	   Open	   Work	  ([1962]	   1989)	  beskrevet	   et	   kunstværks	   åbenhed	   over	   for	   forskellige	   fortolkninger,	   og	   hvordan	  modtagerens	  perception	  er	  afgørende	   for	  budskabet,	  man	  udleder.	  Ecos	  observationer	  er	  hovedsageligt	   henvendt	   til	   poesi	   og	   billedkunst,	   men	   kortere	   passager	   redegør	   også	   for	  musikken	  som	  kunstværk.	  Vi	  ser	  en	  uproblematisk	  overførsel	  fra	  kommentarerne	  omkring	  et	  kunstværk	  og	  dets	  læser	  eller	  beskuer	  til	  musik	  og	  dens	  lytter.	  Dette	  afsnit	  vil	  fremvise	  hvilke	   faktorer,	   der	   ligger	   bag	   forståelsen	   og	   fortolkningen	   af	   et	   værk,	   samt	   forklare,	  hvorfor	  denne	  tvetydighed	  er	  idealiseret. Kunst	   som	   kræver	   et	   niveau	   af	   involvering	   hos	   publikum,	   her	   udtrykt	   hos	   Eco	   i	  moderne	  poesi,	  bygges	  ikke	  af	  ét	  entydigt	  forløb,	  men	  peger	  derimod	  i	  retninger	  af	  et	  rum	  med	   forskellige	   muligheder,	   som	   kan	   kalder	   tvetydige	   situationer,	   som	   er	   åbne	   overfor	  forskellige	  mulige	  valg	  og	  fortolkninger	  (Eco	  1989:	  44).	  Dermed	  er	  kunstværket,	  i	  kraft	  af	  publikums	  indflydelse,	  forståeligt	  i	  andre	  sammenhænge	  end	  dets	  intention,	  og	  muligheden	  for	  én	  rigtig	  betydning	  opløses	  i	  forlængelse. 
Det	   åbne	   værk	   eksemplificeres	   i	   første	   kapitels	   begyndelse	   gennem	   en	   række	   af	  bogens	   samtidskompositioner.	   Disse	   besidder	   alle	   muligheden	   for	   den	   optrædende	   at	  vælge,	   hvordan	   stykkerne	   skal	   spilles.	   Selve	   formen	   for	   stykkerne	   i	   eksemplet	   er	   åbne,	  således	   at	   det	   er	   den	   optrædendes	   rolle	   at	   samle	   puslespillet	   med	   hvert	   formled	   som	  brikker.	   Mange	   af	   stykkerne	   i	   hans	   eksempel	   er	   dog	   bogstaveligt	   talt	   ufærdige.	   De	   skal	  samles	  af	  den	  optrædende,	   før	  de	  egentlig	  eksisterer:	  »[...]hand	  them	  on	  to	  the	  performer	  more	  or	  less	  like	  a	  construction	  kit.«	  (Eco	  1989:	  4). Vi	  vil	  dog	  beskæftige	  os	  med	  det	  åbne	  værk,	  der	  er	  forstået	  som	  åbent	  for	  fortolkning	  og	  uden	  et	  definitivt	  budskab	  og	  én	  bestemt	  meddelelse,	  og	  Eco	  nævner	  et	  vigtigt	  skel:	  At	  det	   åbne	   værk	   ikke	   skal	   forstås	   som	  ufærdigt	   (Eco	   1989:	   4).	   Det	   er	   ikke	   et	  maleri,	   hvor	  malingen	  stadig	  drypper	  og	  tørrer,	  men	  det	  er	  et	  færdigt	  produkt,	  som	  tilbyder	  en	  åbenhed	  i	   form	   af	   de	   utallige	   forståelser	   eller	   betydninger,	   det	   kan	   tillægges.	   Disse	   mange	  fortolkninger	  kommer	  fra	  beskuerens	  individuelle	  perspektiv,	  som	  indeholder	  »[...]his	  own	  existential	   credentials	   [...],	   the	   sense	   conditioning	   […],	   a	   defined	   culture,	   a	   set	   of	   tastes,	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personal	   inclinations	   and	  prejudices.«	   (Eco	  1989:	  3).	   Eco	  mener	  yderligere,	   at	  der	   i	   hver	  beskuelse	  (og	  dermed	  fortolkning)	  ligger	  en	  udførelse,	  da	  beskuerens	  perspektiv	  samles	  i	  værket. Åbenheden	   bliver	   da	   også	   et	   kriterium	   for	   den	  moderne	   kunstner.	   At	   få	   den	   størst	  mulige	  åbenhed	  giver	  værket	  endnu	  mere	  originalitet,	  da	  det	  herudfra	  kan	  værdsættes	  på	  mange	  forskellige	  måder	  og	  i	  forskellige	  kontekster.	  Samtidig	  tilbyder	  det	  en	  refleksion	  om,	  hvorfor	   værket	   er	   konstrueret	   på	   denne	   måde. Ud	   fra	   dette	   danner	   Eco	   tre	   forskellige	  måder,	  hvorpå	  et	  værk	  kan	  være	  åbent: 
 »1)	  “open”	  works,	   insofar	  they	  arc	   in	  movement,	  are	  characterized	  by	  the	  invitation	  to	  make	  the	  work	  together	  with	  the	  author	  […] 2)	   On	   a	   wider	   level	   […]	   there	   exist	   works	   which	   […]	   are	   “open”	   to	   a	  continuous	   generation	   of	   internal	   relations	   which	   the	   addressee	   must	  uncover	  and	  select	  in	  his	  act	  of	  perceiving	  the	  totality	  of	  incoming	  stimuli. 3)	  Every	  work	  of	  art	  […]	  is	  effectively	  open	  to	  a	  virtually	  unlimited	  range	  of	  possible	  readings,	  each	  of	  which	  causes	  the	  work	  to	  acquire	  new	  vitality	  in	  terms	   of	   one	   particular	   taste,	   or	   perspective,	   or	   personal	   performance.«	  (Eco	  1989:	  21). 
 Af	  disse	  3	  nævnes	  den	  sidste	  som	  den	  gældende	  i	  moderne	  æstetik	  og	  dermed	  poesi	  (Eco	  1989:	  21).	  Vi	  mener,	  at	  den	  tredje	   form	  for	  åbenhed	  er	  gældende	  for	   indspillet	  musik,	  da	  det	   er	   et	   bundet	   artefakt,	   hvor	   at	   dette	   artefakt	   ikke	   kan	   ændres,	   men	   er	   åbent	   for	  fortolkning.	  Smalleys	  idé,	  om	  at	  afkode	  musikken	  for	  at	  finde	  dens	  meddelelse,	  forstås	  som	  et	   værks	   åbenhed	   på	   den	   anden	  måde,	   som	  Eco	   beskriver,	   hvorimod	   at	   Iser	   ser	   et	   hul	   i	  værket,	  der	  skal	  fyldes.	  Isers	  forståelse	  af	  et	  værks	  åbenhed	  er	  altså	  den	  samme	  som	  Ecos	  tredje	   måde,	   men	   som	   det	   fremgår,	   kan	   forfatterens	   intention	   også	   afkodes,	   og	   der	  eksisterer	   derfor	   en	   blanding	   af	   disse	   to	   i	   et	   værk,	   mener	   vi.	   Det	   er	   netop	   de	   to	  fortolkningsidéer,	   som	   vi	   beskrev	   i	   slutningen	   af	   afsnittet	   om	   Iser.	   Gadamers	  horisontsammensmeltning	  er	  identisk	  med	  Ecos	  anden	  forståelse	  af	  det	  åbne	  værk,	  og	  Isers	  leerstellen	  er	   som	  nævnt	   identisk	  med	  Ecos	   tredje	   forståelse	   af	  det	   åbne	  værk.	  Fish	  ville	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højst	  sandsynligt	  kommentere,	  at	  der	  kun	  fandtes	  én	  åbenhed	  -­‐	  den	  totale	  åbenhed.	  Dette	  er	  Eco	  ikke	  helt	  enig	  i,	  og	  det	  bliver	  tydeliggjort	  i	  de	  næste	  afsnit,	  hvorfor	  han	  er	  uenig. 
 
6.3.1. Læserens reaktioner 
 Som	  nævnt	  har	  læserens	  individuelle	  perspektiv	  og	  sociale	  baggrund	  en	  stor	  rolle	  i	  forhold	  til	  forståelse	  og	  fortolkning.	  Her	  følger	  et	  konstrueret	  eksempel:	  Hvis	  jeg,	  som	  læser,	  ejer	  en	  butik,	   og	   jeg	   læser	   om,	   hvordan	   butikker	   i	   det	   nærværende	   område	   bliver	   røvet,	   vil	   det	  have	  en	  stor	  betydning	  for	  mig,	  både	  personligt	  og	  for	  mine	  ansatte,	  fordi	  jeg	  vil	  antage,	  at	  risikoen	   for	   at	   blive	   røvet	   nu	   er	   større.	   Og	   hvis	   en	   person,	   som	   ikke	   har	   et	   forhold	   til	  området,	  læser	  det	  samme,	  vil	  det	  måske	  ændre	  på	  personens	  fordomme	  omkring	  området	  eller	  blot	  være	  en	  ligegyldig	  meddelelse.	  På	  samme	  måde	  vil	  en	  musiker,	  der	  hører	  musik,	  lytte	  på	  en	  helt	  anden	  måde	  end	  en	  koncertgænger,	  og	  ydermere	  vil	  en	  festivalbooker	  lytte	  anderledes	  end	  de	   to.	  Lad	  os	   forestille	  os	  en	  koncert,	  der	  bliver	  gæstet	  af	  en	  helt	  normal	  lytter	  og	  en	  festivalbooker.	  Den	  normale	  lytter	  vil	  vurdere	  koncerten	  ud	  fra	  sin	  personlige	  vurdering,	   hvorimod	  at	   festivalbookeren	  vil	   vurdere,	   om	  det	  band,	   der	   spiller	  på	   scenen,	  spiller	  en	  koncert,	  der	  er	  så	  god,	  at	  den	  vil	  øge	  produktværdien	  af	  den	   festival,	  bookeren	  booker	  for.	  Altså	  er	  der	  en	  forskel	  i	  både	  den	  meddelelse,	  vi	  søger,	  men	  også	  måden	  hvorpå	  vi	  anskuer	  et	  værk.	   I	   forlængelse	  af	  dette,	  vil	   læsere	  og	   lyttere	  med	  samme	  eller	   lignende	  baggrunde	   med	   stor	   sandsynlighed	   opnå	   samme	   associationer,	   og	   de	   vil	   derfor	   opnå	  konsensus	  i	  vurderingen	  af,	  hvad	  det	  man	  læste	  eller	  det	  man	  lyttede	  til	  ville	  fortælle.	  For	  eksempel	  vil	  festivalbookerens	  kollega	  fra	  bookinggruppen	  også	  vurdere	  koncerten	  ud	  fra	  førnævnte	  kriterier.	  Kollegaen	  vil	  sandsynligvis	  have	  den	  samme	  oplevelse	  af	  koncerten,	  da	  kollegaen	   også	   ser,	   at	   det	   er	   et	   band,	   der	   appellere	   til	   mange	   lyttere,	   og	   dermed	   er	  attraktive	   at	   booke	   til	   deres	   egen	   festival.	  De	   to	  bookere	   fra	  bookinggruppen	   søger	   altså	  den	  samme	  meddelelse:	  Svaret	  på,	  om	  de	  skal	  booke	  bandet	  til	  festivalen. 
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6.3.2. The Theory of Signs and the Role of the Reader  
 Værkets	   åbenhed	   lader,	   som	   vi	   har	   nævnt	   tidligere,	   læseren	   tilføre	   sin	   egen	   fortolkning	  eller	  forståelse.	  Selvom	  der	  findes	  utallige	  måder	  at	  forstå	  en	  tekst	  på,	  er	  man	  stadig	  bundet	  af,	  hvad	  der	  egentlig	  står	  i	  teksten.	  Eco	  forklarer	  dette	  i	  “The	  Theory	  of	  Signs	  and	  the	  Role	  of	   the	   Reader”	   ([1981]	   2006),	   som	   er	   teorien	   om	   tegn	   og	   vores	   forståelse	   af	   dem.	   Han	  bruger	  et	  eksempel	  med	  et	  vejskilt: 
 »A	  road	  signal	  meaning	  stop,	   irrespective	  of	   its	  means	  of	  expression,	   […]	  should	  be	  interpreted	  as	  follows:	  if	  this	  expression	  is	  inserted	  into	  a	  road	  content	  x,	  then,	  if	  you	  are	  in	  a	  car,	  stop;	  if	  you	  have	  stopped,	  look	  carefully	  left	  and	  right,	  and	  then,	  if	  there	  is	  no	  danger	  proceed.«	  (Eco	  2006:	  44) 
 Dette	   kan	   overføres	   til	   den	   tekstuelle	   fortolkning,	   men	   vi	   ser	   også	   en	   overførsel	   til	  musikkens	   fortolkninger. Tegnene	   eller	   symbolerne	   tilbyder	   en	   forståelse,	   som	  man	   kan	  tilegne	  sig.	  Altså	  har	   læseren	  og	   lytteren	  en	  aktiv	   rolle,	   fordi	  disse	  symboler	  byder	  på	  en	  bestemt	   fortolkning	   i	   en	   given	   kontekst,	   som	   man	   skal	   tilføje.	   Symbolerne	   peger	   på	  fortolkninger,	   og	   det	   er	   op	   til	   modtageren	   at	   gøre	   dette.	   Dog	   skal	   det	   nævnes,	   at	  man	   i	  denne	   sammenhæng	   stadig	   kan	   ende	   ud	   med	   forskellige	   fortolkninger,	   eftersom	   vores	  perspektiv	  samt	  forståelse	  af	  symboler	  er	  individuelle. Eco	  bruger	  et	  eksempel	  med	  sætningen	  »[...]	  when	  John	  was	  bachelor«	  (Eco	  2006:	  38-­‐39).	  Denne	   sætning	   kan	   føre	   til	   i	   hvert	   fald	   to	   fortolkninger.	   En	   er,	   at	   John	   som	  ugift	   fyr	  jagtede	  piger,	  eller	  måske	  levede	  sjusket,	  som	  er	  en	  typisk	  fordom	  omkring	  bachelor-­‐fyre.	  En	  anden	  forståelse	  kunne	  være,	  at	  John	  som	  bachelor,	  altså	  med	  titlen	  BA,	  glædede	  sig	  til	  at	  kunne	  anskaffe	  sig	  en	  Ph.d. Eco	  nævner,	  at	  man	  under	  en	   fortolkning	  skal	   lede	  efter	  disse	   tegn	  og	  deres	  mulige	  kontekster,	   som	   gør	   det	   udtrykte	   plausibelt.	   Selve	   naturen	   af	   tekstlige	   skildringer	   eller	  symboler	   kalder	   på	   en	   aktiv	   rolle	   af	   læseren	   (Eco	   2006:	   44).	   Man	   afkoder	   tegnene	   og	  symbolerne,	   som	   den	   anden	   form	   for	   et	   værks	   åbenhed	   vil	   tilbyde,	   og	   man	   fortolker	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gennem	  sine	  egne	  kulturelle	  mønstre15,	  som	  den	  tredje	  form	  illustrerer. Selve	   denne	   tvetydighed	   hos	   det	   åbne	   værk	   hylder	   Eco,	   og	   i	  moderne	   kunst	   vil	   de	  konventionelle	  symboler	  og	  tegn	  i	  højere	  grad	  brydes.	  Reglerne	  for	  den	  traditionelle	  kunst	  er	   ikke	   længere	   gældende,	   og	   i	   denne	   opløsning	   opstår	   de	   mange	   muligheder	   for	  fortolkning. 
 
6.3.3. Musikken 
 Når	   vi	   som	   modtager	   frembringer	   fortolkninger,	   er	   det	   fordi	   kunst	   generelt	  fremprovokerer	  ufærdige,	  åbne	  oplevelser,	  og	  dermed	  fører	  de	  til	  en	  trang	  til	  at	   ‘fuldføre’	  denne	   oplevelse.	   Eco	   nævner	   Leonard	   Meyer	   (1918-­‐2007),	   som	   er	   både	   komponist	   og	  filosof,	  der	  har	  udført	  en	  analyse	  af	  denne	  psykologiske	  mekanisme,	  samt	  forholdet	  mellem	  musik	  og	  lytterens	  reaktion.	  Altså	  det,	  at	  en	  meddelelse	  udtrykkes,	  og	  informationen,	  den	  indeholder,	   bruges	   af	   modtageren	   i	   en	   reaktion,	   der	   organiserer	   informationen	   til	   en	  
mening	   (Eco	   2006:	   74).	   I	  musik	   forklarer	  Meyer,	   at	   den	   tvetydige	   stimuli,	   som	  optræder	  ufuldendt,	   giver	   lytteren	   forventninger	   om	   en	   forløsning.	   Lytterens	   søgen	   efter	   en	  fuldendelse,	  uden	  at	  den	  umiddelbart	  optræder,	  sætter	  lytteren	  i	  en	  krise,	  hvor	  der	  sker	  en	  følelsesmæssig	   reaktion,	   indtil	   krisen	   og	   forventningen	   forløses.	   Forholdet	   mellem	  forventning	  og	  forløsning	  er	  eksplicit	   i	  musikken,	  og	  det	  er	  netop	  derfor,	  at	  dens	  struktur	  frembringer	   en	   følelse.	   »In	  music,	   the	   very	   stimulus,	  music	   itself,	   provokes	   expectations,	  inhibits	   them,	   and	   then	   provides	   them	  with	  meaningful	   solutions.«	   (Meyer	   [1956]	   i	   Eco	  2006:	  75). Forventningerne,	  som	  lyttere	  har	  og	  får,	  udspringer	  af	  lytterens	  kulturelle	  baggrund.	  Lyde,	   der	   i	   nogles	   ører	   er	   helt	   banale	   musiske	   præmisser,	   kan	   hos	   andre	   være	  overraskende	  og	  skelsættende.	  Derfor	  mener	  Eco,	  at	  musik	  ikke	  er	  et	  universelt	  sprog,	  og	  i	  forlængelse	  af	  dette	  er	  perceptionen	  af	  den	  ikke	  medfødt:	  »they	  [perceptionen,	  red.]	  are	  the	  reflection	   of	   cultural	   patterns,	   […]	   they	   are	   acquired	   forms,	   a	   system	   of	   preferences	   and	  habits,	  convictions	  and	  emotions,	  fostered	  in	  us	  by	  the	  natural,	  social,	  and	  historical	  context	  
                                                
15 Vi vil i det følgende afsnit definere, hvad disse kulturelle mønstre er, og kommer af. 
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we	   inhabit.«	   (Eco	   2006:	   76).	   Vi	   mener,	   det	   er	   disse	   kulturelle	   mønstre,	   som	   Fishs	  fortolkningsfællesskaber	  dannes	  af.	  Når	  et	   individs	  kulturelle	  mønstre	  overlapper	  med	  et	  andet	   individs	   i	   en	   sådan	   grad,	   at	   de	   er	   enige	   om	   en	   fortolkning,	   eller	   tilnærmer	   sig	   én	  fortolkning	  af	  et	  værk	  i	  samme	  kontekst,	  vil	  dette	  fortolkningsfællesskab	  skabes.	  Dette	  kan	  være	  en	  forklaring	  på,	  hvorfor	  nye	  stykker	  musik	  ved	  første	  lytning	  kan	  falde	  langt	  ude	  fra	  vores	  smag.	  En	  ny	  perception	  skal	  for	  eksempel	  tilegnes,	  før	  vi	  kan	  høre	  den	  som	  et	  smukt	  kunstværk. Hver	  del	  af	  en	  musikkultur	  har	  sin	  egen	  diskurs	  og	  syntaks,	  og	  her	  vil	  forskellige	  love	  omkring	   krise,	   forventninger,	   forudsigelser	   og	   forløsning	   findes.	   Det	   er	   dem,	   som	   flytter	  lytteren	   hen	   imod	   bestemte	   reaktioner	   (Eco	   2006:	   77).	   Eco	   kommenterer,	   at	   Meyers	  analyse	   tager	   fokus	   i	   den	   klassiske-­‐	   og	   den	   tonale	  musik,	   hvor	   strukturen	   og	   førnævnte	  ‘love’	   er	   langt	  mere	  konservative	   end	  hos	   “moderne”	  musik.	  Meyer	  har	  dog	  en	  væsentlig	  pointe,	  som	  også	  kan	  overføres	  til	  moderne	  musik:	  Jo	  større	  usikkerhed	  i	  et	  stykke	  om	  det	  næstkommende	   afsnit,	   jo	   større	   information	   er	   der	   i	   musikken.	   Dette	   er	   taget	   ud	   fra	  observationen,	  at	  hvis	  et	  efterkommende	  afsnit	  af	  musikken	  opfylder	  vores	  forventninger	  i	  en	   for	   stor	   grad,	   vil	   det	   passere	   ubemærket,	   og	   altså	   vil	   der	   være	   mindre	   usikkerhed,	  følelser	   og	   information	   i	   delen.	   Denne	   del	   af	  musikken	   tildeles	   begrebet	   overflødig	   (Eco	  2006:	  78).	  Meyer	  mener	  dog,	  at	  der	  findes	  en	  ønsket	  og	  en	  uønsket	  usikkerhed.	  Den	  første	  er	  den	  informative	  uorden,	  den	  anden	  er	  total	  uforståelighed	  (Eco	  2006:	  78).	  Han	  mener,	  at	  den	  sidstnævnte	  usikkerhed	  er	  en	  fare,	  som	  komponisten	  skal	  undgå.	  Musikalsk	  diskurs	  og	  systemet	  ses	  ikke	  hos	  Meyer	  som	  at	  have	  en	  reel	  mulighed	  for	  evolution,	  og	  han	  ser	  derfor	  ikke	  uendelige	  måder	  at	  lave	  musik	  på	  (Eco	  2006:	  78).	  I	  forlængelse	  mener	  Eco,	  at	  man	  skal	  passe	   på,	   at	   de	   mulige	   usikkerheder	   på	   et	   tidspunkt	   bliver	   til	   intet	   andet	   end	   ny	  overflødighed.	   Denne	   overflødighed	   er,	   hvad	   Eco	   mener,	   mange	   moderne	   komponister	  prøver	  at	  undgå	  for	  at	  interessere	  lytteren,	  og	  samtidig	  tilføje	  mere	  information	  og	  mening	  til	  sin	  musik	  (Eco	  2006:	  78).	  Det	   forstår	  vi,	  som	  når	  man	  har	   tilegnet	  sig	  et	  system	  for	  at	  lytte	   og	   forstå	   et	   værk,	   vil	   det	   gradvist	   blive	   mere	   og	   mere	   overflødigt,	   fordi	   ens	  forventninger	  bliver	  indløst	  ved	  hver	  lytning.	  Derfor	  lytter	  man	  ikke	  på	  den	  samme	  måde,	  når	  man	  lytter	  igen,	  og	  vi	  mener,	  at	  det	  kan	  være	  en	  grund	  til,	  at	  man	  sjældent	  lytter	  til	  det	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samme	  nummer	  flere	  gange	  i	  træk.	  Mønsteret	  og	  strukturen	  i	  musikken	  står	  for	  klart	  frem,	  og	  den	  bliver	  derfor	  overflødig.	  Hvis	  det	  sker,	  må	  det	  begrundes	  med	  en	  komposition,	  som	  er	  så	  fjern	  fra	  eller	  beslægtet	  ens	  kulturelle	  mønstre,	  at	  man	  gennem	  dem	  vil	  kunne	  danne	  mange	   forskellige	   eller	   udførlige	   fortolkninger,	   hvori	   at	   ny	   information	   kan	   tildeles	   ved	  hver	   lytning.	   Vi	   mener	   tilmed,	   at	   den	   nye	   erhvervelse	   af	   erfaring,	   som	   lytteren	   har	   fået	  siden	   sidste	   lytning,	   medfører,	   at	   det	   musikalske	   værk	   vil	   opleves	   anderledes	   ved	   hver	  lytning,	   da	   den	   information,	   værket	   besidder,	   kan	   forstås	   på	   en	   ny	   måde.	   I	   denne	  forlængelse	   kan	   mønsterdannelsen	   forstås	   i	   en	   koncertsammenhæng:	   Når	   musikken	  opføres	   til	   en	   koncert,	   muliggør	   det,	   at	   lytteren	   kan	   lytte	   til	   musikken	   på	   en	   ny	   måde.	  Lytteren	  kan	  have	  afkodet	  alle	  dele	  af	  åbenheden,	  som	  man	  synes	  er	  interessante,	  og	  som	  man	  kan	  få	  øje	  på	  i	  den	  indspillede	  musik.	  Når	  musikken	  opleves	  til	  en	  koncert,	  kan	  lytteren	  opdage	   nye	   uventede	   elementer	   i	   musikken,	   som	   indeholder	   ny	   information.	   Her	   kan	  kompositionen	   fremføres	   på	   en	   anden	   måde,	   eller	   lydniveauerne	   kan	   være	   anderledes,	  således	   at	   lyde	   i	   musikken,	   der	   på	   indspilningen	   ikke	   var	   fremtrædende,	   nu	   er	  fremtrædende.	  Ligeledes	  kan	  koncertens	  visuelle	  element	  have	  betydning	  for	  perceptionen	  af	   musikken.	   Lytteren	   kan	   for	   eksempel	   se,	   at	   den	   lyd,	   der	   kommer	   som	   et	   produkt	   af	  guitaristens	   spil,	   er	   væsentlig	   sværere	   at	   spille	   end,	   man	   umiddelbart	   troede.	   Dermed	  tolker	  man	  nu	  guitaristens	  spil	  på	  en	  ny	  måde.	  Lytteren	  kan	  også	   frembringe	  den	   følelse,	  man	   allerede	   har	   fået	   af	   musikken.	   Så	   meget,	   at	   man	   ikke	   behøver	   at	   finde	   nye	  fortolkninger,	  men	  blot	  kan	  nyde	  den,	  man	  allerede	  har	  skabt. Når	   man	   oplever	   et	   nummer,	   som	   man	   tidligere	   har	   forbundet	   med	   en	   bestemt	  nydelse	   qua	   sin	   fortolkning,	   kan	   lytteren	   blive	   skuffet,	   hvis	   denne	   følelse	   ikke	   indfries	   i	  koncertsituationen.	  Det	  kan	  for	  eksempel	  være,	  at	  den	  følelse,	  lytteren	  har	  associeret	  med	  musikken,	  ikke	  harmonerer	  med	  den	  situation,	  som	  koncerten	  udspiller	  sig	  i.	  To	  koncerter	  vil	  aldrig	  være	  identiske,	  og	  er	  altid	  forskellig	  fra	  den	  indspillede	  musik,	  selvom	  der	  er	  tale	  om	   den	   samme	   komposition.	   Derfor	   er	   der	   en	   reel	   chance	   for,	   at	   lytterens	   etablerede	  fortolkning,	  der	  er	  foretaget	  på	  baggrund	  af	  den	  indspillede	  komposition,	   ikke	  genskabes,	  når	  kompositionen	  opføres	  under	  en	  koncert. Systemerne	  og	  mønstrene,	  vi	  skaber,	  gælder	  også	  kunst	  generelt,	  men	  Eco	  hævder,	  at	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enhver	   ægte,	   moderne	   kunstner	   bryder	   de	   love,	   vedkommende	   arbejder	   under,	   og	  eftersom	  alle	  gør	  det,	  bliver	  det	  nu	  til	  traditionen	  (Eco	  2006:	  79).	  Derfor	  bliver	  de	  mønstrer	  og	  strukturer,	  vi	  som	  lyttere	  laver,	  forældede	  hurtigere	  og	  hurtigere. På	  samme	  måde	  ser	  han	  den	  klassiske	  musik	  prøve	  at	  bryde	  med	  det	   forudsigelige,	  hvor	   man	   her	   arbejder	   indenfor	   strenge	   tonale	   strukturer	   og	   regler.	   For	   at	   tilføre	   ny	  information	  og	  danne	  krise-­‐tilstanden	  hos	  lytteren,	  bruger	  komponisterne	  et	  værktøj	  til	  at	  bryde	   med	   den	   tonale	   forudsigelighed:	   modulation16.	   Men	   moduleringen	   er	   blot	   et	  instrument,	  der	  rykker	  værkets	  begrænsninger,	  og	  erstatter	  dem	  af	  et	  andet	  nyt	  sæt	  tonale	  strukturer	  og	  regler	  (Eco	  2006:	  80).	  Vi	  mener	  dog,	  at	  modulationens	  uforudsigelighed	  er	  en	  variabel	   størrelse.	   Qua	   lytterens	   individuelle	   kulturelle	   mønstre,	   kan	   modulation	   enten	  indeholde	   mange	   informationer	   for	   den	   lytter,	   der	   ikke	   forventer,	   at	   modulationer	  optræder,	  eller	  det	  kan	  for	  den	  lytter,	  der	  forventer,	  at	  modulationer	  optræder	  ofte,	  være	  et	  overflødigt	  element,	  sådan	  som	  Eco	  ser	  det.	  Eco	  mener	  som	  en	  sidenote,	  at	  grunden	  til	  at	  de	  faste	   traditioner	   stadig	   er	   udgangspunktet	   i	   klassisk	   musik,	   kan	   findes	   i	   den	   gamle	  forestilling	  om	  en	  absolut	  autoritet	   -­‐	  en	  unison	  sandhed	   -­‐	   som	  al	  kunst	   skulle	  hylde	   (Eco	  2006:	  80). I	  moderne	  kunst	  er	  traditionen	  dog	  ikke	  ligeså.	  Gennem	  forståelsen	  af	  det	  åbne	  og	  det	  tvetydige	  som	  et	   ideal,	  har	  moderne	  kunst	   frarevet	  sig	   fra	  denne	  gamle	  orden.	  Her	  er	  det	  ikke	   prediction	   of	   the	   expected,	   men	   expectation	   of	   the	   unpredictable	   (Eco	   2006:	   80).	  Forløsningen	   til	   krisen	   er	   ifølge	   Eco	   ikke	   længere	   det	   væsentlige,	   men	   det,	   at	   vi	   qua	   de	  mange	  mulige	   fortolkninger	   af	   det	   tvetydige	   og	   åbne,	  midlertidigt	  må	  danne	   hypotetiske	  systemer	   til	   forståelsen	  af	  værket.	  Disse	  systemer	  er	  komplementære	   til	  de	  andre	  mulige	  systemer,	  vi	  kunne	  have	  valgt,	  der	  altså	  er	  lignende	  systemer.	  Ved	  at	  gøre	  dette,	  kan	  vi	  nyde	  åbenheden	  af	  processen	  som	  en	  helhed	  (Eco	  2006:	  80).	  Det	  skal	  altså	  forstås	  på	  den	  måde,	  at	  den	  moderne	  lytter	  forventer	  at	  blive	  overrasket,	  når	  vedkommende	  lytter	  til	  musik,	  og	  for	  at	  kunne	  forstå	  denne	  musik,	  må	  lytteren	  foretage	  en	  midlertidig	  fortolkning,	  der	  er	  så	  åben,	  at	  man	  er	  indstillet	  på,	  at	  ens	  forståelse	  af	  musikken	  kan	  ændres. 
 
                                                
16	  Modulation	  betyder	  et	  skift	  i	  toneart. 
 
 :                               
58 
6.3.4. Perception 
 For	  at	  beskrive	  den	  generelle	  organisering	  af	  stimuli,	  som	  sker	  når	  vi	  møder	  et	  kunstværk,	  vil	  vi	  her	  redegøre	  for	  Ecos	  forståelse	  af	  perception.	  Dette	  gør	  vi	  for	  at	  vise,	  hvordan	  man	  som	  modtager	  bruger	  og	  er	  underlagt	  sin	  egen	  kulturelle,	  historiske	  og	  sociale	  baggrund	  i	  fortolkningsprocessen.	  Dette	  afsnit	  kan	  også	  argumentere	  for,	  hvorfor	  de	  førnævnte	  hypotetiske	  systemer	  er	  væsentlige.	  	  Eco	  citerer	  den	  franske	  psykolog	  Andre	  Ombredane	  (1898-­‐1958)	  for	  at	  definere	  perceptionen.	  Fundamentalt,	  siger	  Ombredane,	  at	  perception	  er	  en	  kontinuerlig	  proces	  mellem	  subjektet	  og	  alle	  forståelser	  af	  objektet.	  Der	  sker	  en	  organisering	  af	  stimuli	  og	  informationen,	  som	  objektet	  indeholder	  (Eco	  2006:	  81).	  Han	  mener,	  at	  hvad	  der	  udvælges	  af	  stimuli	  og	  information	  er	  individuelt,	  og	  hver	  del	  af	  stimuli	  kan	  indeholde	  forskellige	  mønstre	  og	  information	  alt	  efter	  subjektets	  refleksion.	  Her	  er	  den	  tredje	  form	  for	  åbenhed	  værk	  det	  centrale.	  Ifølge	  Eco	  bliver	  perceptionen	  og	  hvordan	  man	  beskuer	  et	  åbent	  værk	  til	  et	  fænomen,	  hvor	  vi	  som	  mennesker	  kan	  beskue	  utallige	  mængder	  af	  former	  og	  fortolkninger,	  mens	  man	  samtidig	  beskuer	  det	  komplementære	  på	  tværs	  af	  dem.	  Vi	  kan	  derfor	  tillade	  andre	  måder	  at	  percipere	  på.	  Det	  er	  ikke	  fordi,	  vi	  kan	  komme	  frem	  til	  samme	  resultat,	  men	  fordi	  et	  andet	  resultat	  og	  en	  anden	  fortolkning	  kan	  spille	  sammen	  med	  det	  første	  resultat	  og	  give	  vej	  til	  et	  helt	  nyt	  perspektiv	  (Eco	  2006:	  83). Et	  problem,	  han	  opstiller,	  er	  den	  måde,	  hvorpå	  den	  menige	  mand	  ikke	  kan	  frarive	  sig	  fra	  de	  systemer,	  mønstre	  og	  perspektiver,	  han	  er	  blevet	  givet.	  Eco	  eksemplificerer	  dette	   i	  modeindustrien	  og	  politik,	  hvor	  der	  ofte	  findes	  en	  eksisterende	  form	  eller	  forståelse,	  som	  er	  traditionen	  og	  udgangspunktet	  (Eco	  2006:	  83).	  Moderne	  kunst,	  som	  giver	  forventningen	  ‘the	  expectation	  of	  the	  unpredictable’,	  kan	  få	  os	  til	  at	  se,	  hvordan	  alle	  mønstre,	  strukturer	  og	  former	  er	  forgængelige	  og	  skal	  stå	  i	  konstant	  forandring.	  Eco	  peger	  på,	  at	  hvis	  dette	  er	  tilfældet,	  så	  kan	  kunstdiskurs	  gå	  udover	  ting	  som	  smag	  og	  æstetik,	  og	  denne	  diskurs	  bliver	  en	   del	   af	   en	   større	   kontekst.	   »[...]it	   would	   come	   to	   represent	   modern	   man's	   path	   to	  salvation,	  toward	  the	  reconquest	  of	  his	   lost	  autonomy	  at	  the	   level	  of	  both	  perception	  and	  intelligence.«	   (Eco	   2006:	   83).	   Vi	   forstår	   dette	   citat	   som	   en	   kommentar	   på	   menneskets	  ukritiske	   tilegnelse	   af	   kulturelle	   og	   politiske	   mønstre	   og	   intellekt,	   hvilket	   betyder,	   at	  
 
 :                               
59 
modtageren	   skal	   bryde	   med	   systemerne,	   vedkommende	   er	   bundet	   af,	   når	   man	   beskuer	  kunst.	  Man	   skal	   derfor	   ikke	   fortolke	   og	   vurdere	   ud	   fra	   traditionerne	   eller	   de	   etablerede	  regler.	  Perceptionen	  skal	  udelukkende	  findes	  i	  værkets	  åbenhed	  og	  dets	  komplementære,	  autonome	   systemer,	   således	   at	   lytterens	   fortolkninger	   slås	   sammen	   (Eco	   2006:	   83).	   Vi	  mener,	   at	   disse	   komplementære,	   autonome	   systemer	   skal	   forstås	   som	   lige	   gyldige	  kortlægninger	   af	   et	   værk,	   der	   trods	   deres	   forskellige	   fortolkninger	   kan	   se	   hinanden	   som	  ligeværdige.	   Altså	   disse	   forskellige	   hypotetiske	   systemer,	   som	   beskrevet	   i	   slutningen	   af	  Ecos	  musikafsnit,	   kan	   stå	   som	  et	   fællesskab,	   uden	   at	   skulle	  have	   samme	   fortolkning.	  Det	  nævnes	  også	   af	   Eco,	   at	   de	  har	   en	  mulighed	   for	   at	   være	  modstridende	   (Eco	  2006:	   83).	  Vi	  forstår	  systemernes	  sammenspil	  som	  en	  form	  for	  fortolkningsfællesskab,	  som	  ikke	  har	  en	  facitliste,	  men	  blot	  deler	  fortolkningerne	  imellem	  sig	  for	  at	  bane	  vej	  til	  nye	  fortolkninger.	  Vi	  mener	  også,	  at	  Ecos	  citat	  henviser	  til,	  at	  lytteren	  ikke	  skal	  lytte	  ud	  fra	  etablerede	  kulturelle	  mønstre,	   men	   skabe	   sin	   egen	   tolkning	   af	   værket,	   samt	   fjerne	   æstetisk	   smag,	   for	   sin	  fortolkning.	  For	  eksempel	  skal	  lytteren	  selv	  vurdere	  om,	  musikken	  er	  informationsrig	  eller	  overflødig,	  uden	  at	  lytte	  til	  anmeldernes	  dom,	  eller	  hans	  nærværende. 
 
6.3.5. Den totale åbenhed 
 Selvom	  idealet	  for	  et	  kunstværk	  bliver	  at	  være	  så	  åbent	  som	  muligt,	  prøver	  Eco	  at	  definere	  en	   grænse	   for	   åbenheden.	   I	   den	   vestlige	   tonale	   struktur	   har	   man	   et	   sæt	   i	   de	   post-­‐middelalderlige	   skalaer,	   som	  man	   arbejder	   indenfor.	   I	   disse	   arbejder	  man	  med	  bestemte	  frekvenser,	  der	  er	  12	   forskellige	  toner.	  Som	  bevis	  på	  bruddet	  med	  kunsttraditioner,	  siger	  Eco,	  at	  man	  i	  elektronisk	  musik	  ikke	  er	  bundet	  af	  de	  tonale	  love.17	  Man	  kan	  uden	  problemer	  afspille	   frekvenser,	   som	   ikke	  er	   i	   tonerammen	  (Eco	  2006:	  95).	  Disse	   frekvenser	  betegnes	  ofte	   som	  støj,	  men	   ikke	  støj	   i	  den	  generelle	   forståelse,	   fordi	  den	  er	   intentionel	  og	   ikke	  et	  biprodukt	   af	   en	   handling.	   Deres	   relationer	   står	   ikke	   tydeligt	   (som	   det	   for	   eksempel	   er	  tilfældet	  mellem	  tonen	  F	  og	  tonen	  A).	  Fra	  klassisk	  musik	  til	  elektronisk	  musik	  ser	  vi	  derfor	  
                                                
17	  Da	  teksten	  er	  udkommet	  i	  1962,	  skal	  elektronisk	  musik	  forstås	  som	  de	  tidlige	  musikalske	  eksperimenter,	  vi	  har	  omtalt	  som	  elektroakustisk	  musik	  i	  afsnittet	  om	  Denis	  Smalley.	  Vi	  forstår	  det	  altså	  som,	  at	  de	  elektroniske	  komponister,	  som	  Eco	  omtaler,	  er	  komponister	  som	  for	  eksempel	  John	  Cage. 
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en	   ekstrem	   stor	   forskel	   i	   dets	  mængde	   af	   information.	   Til	   gengæld	   er	   der	   en	   grænse	   for	  åbenheden:	  Hvis	  åbenheden	  er	  total	  i	  et	  musikstykke,	  vil	  der	  optræde	  det,	  man	  kalder	  hvid	  
støj	   (white	   noise),	   som	   er	   en	   lyd,	   hvor	   alle	   frekvenser	   er	   repræsenteret	   lige	  meget	   (Eco	  2006:	  96).	  Man	  vil	  ikke	  kunne	  differentiere	  frekvenserne	  fra	  hinanden,	  og	  herudfra	  er	  det	  i	  teorien	   en	   komplet	   åbenhed,	   hvilket	   betyder,	   at	   denne	   lyd	  må	   indeholde	   den	  maksimale	  mængde	   af	   information.	   Men	   fordi	   støjen	   er	   direktionsløs,	   mener	   Eco,	   at	   der	   som	  udgangspunkt	   ikke	   findes	   nogen	   information	   i	   den	   hvide	   støj	   (Eco	   2006:	   96).	   Herudfra	  mener	  vi,	  at	  der	  skal	  foregå	  en	  udvælgelse	  af	  de	  lyde,	  ord	  og	  genstande,	  man	  fremviser	  som	  kunstner	   (Eco	   2006:	   99).	   Derfor	   kan	   vi	   udlede	   følgende:	   Et	   hul	   i	   en	   væg	   har	   kun	   en	  kunstnerisk	  værdi,	  hvis	  den	  er	  blevet	  udvalgt	  af	  en	  kunstner.	  Altså	  er	  det	  perspektiv,	  som	  kunstneren	   har	   valgt,	   altid	   tilgængeligt	   i	   værket,	   og	   deri	   må	   en	   del	   af	   kunstnerens	  intentioner	   kunne	   findes.	   Kunstneren	   er	   skaberen	   af	   værket,	  men	   tilrettelægger	   også	   de	  øjne,	  man	  ser	  det	  objekt,	  som	  bliver	  til	  et	  værk.	  Qua	  modtagerens	  egen	  perception,	  bliver	  det	   et	   delt	   syn,	   som	   skaber	   fortolkningen.	   Man	   kan	   dermed	   sige,	   at	   kunstneren	   giver	  modtageren	   værket	   mere	   eller	   mindre	   som	   et	   byggesæt.	   Når	   lytteren	   lytter	   til	   musik,	  bestående	   af	   lyde,	   der	   er	   udvalgt	   af	   en	   musiker,	   bliver	   de	   udvalgte	   lyde	   derfor	   dette	  byggesæt,	  som	  lytteren	  benytter	  til	  at	  lave	  sin	  fortolkning. 
 
6.4. Sammenfatning af Smalley, Iser, Fish og Eco  	   Med	  et	  receptionsæstetisk	  grundlag	  for	  at	  tale	  om	  af	  musik,	  repræsenteret	  ved	  Eco,	  Iser	  og	  Fish,	  udvider	  vi	  nu	  vores	  oprindelige	  forståelse	  for	  forholdet	  mellem	  det	  musikalske	  værk	  og	  lytter.	  Både	  med	  en	  række	  nye	  begreber	  i	  form	  af	  receptionsæstetikken,	  men	  også	  med	  en	   udvidelse	   af	   Smalleys	   begreber	   om	   lytning.	   Denne	   mølle	   af	   begreber	   og	  sammenligninger	  mellem	  teoretikerne	  kan	  virke	  uoverskuelig,	  hvormed	  vi	  i	  dette	  afsnit	  vil	  sammenfatte	  deres	  centrale	  begreber	  og	  pointer. Ecos	  tanke	  om	  det	  åbne	  værk	  går	  i	  princippet	  igen	  hos	  alle	  fire	  teoretikere.	  Iser	  kalder	  det	   leerstellen,	   og	   Smalley	   og	   Fish	   behandler	   det	   blot	   uden	   at	   nævne	   det	   eksplicit.	  Grundtanken	   i	   det	   åbne	   værk,	   som	   det	   er	   beskrevet	   ved	   de	   fire	   teoretikere,	   er,	   at	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modtagelsen	   er	   i	   fokus.	   At	   fortolkningen	   som	   i	   Isers	   forståelse	   udfylder	   de	   huller,	   som	  forfatteren	  har	  ladet	  være	  åbne,	  eller,	  som	  Fish	  beskriver	  det,	  at	  læseren	  former	  teksten	  ud	  fra	  sit	   fortolkningsfællesskab.	  Denne	  tanke	  går	   igen	   ind	  og	  underbygger,	  at	   individet	   ikke	  forstår	  et	  musikalsk	  værk	  ens,	  og	  at	  værket	  er	  afhængig	  af	  modtagelsen.	  Hvis	   ikke	  der	  er	  nogen	  modtagelse,	  er	  der	  intet	  værk,	  da	  det	  er	  modtagerens	  rolle	  at	  fuldende	  værket.	  Altså	  er	  det	  lytterens	  rolle	  at	  fuldende	  musikken.	  Dette	  skal	  dog	  ikke	  forstås	  som	  Ecos	  første	  grad	  af	  åbenhed,	  hvor	  værket	  er	  ufærdigt,	  og	  maleriet	  stadig	  tørrer. For	   at	   lytteren	  kan	  udfylde	  musikkens	  huller,	   kræver	  det	   en	   aktiv	   lytning.	  Vi	   vil	   nu	  sammenligne	   begreberne,	   der	   er	   præsenteret	   i	   kapitlet	   om	   Smalley,	  med	   begreberne	   fra	  receptionsæstetikken.	   En	   af	   de	   centrale	   forskelle	   mellem	   begreberne	   om	   lytning	   og	  receptionsæstetikken	  er,	  at	  receptionsæstetikken	  kun	  behandler	  den	  aktive	  modtager	  frem	  for	  den	  passive.	  Dette	  er	  blandt	  andet	  tilfældet,	  da	  kunsten	  at	  læse	  kræver	  en	  hvis	  sproglig	  kompetence,	  hvilket	  musiklytningen	   ikke	  kræver,	  da	  alle	  kan	   lytte	   til	  musik	  autocentrisk.	  Dette	  blev	  blandt	  andet	  beskrevet	  ved	  Fishs	  aktive	   læser.	  En	  enkelt-­‐sproget	  dansker	  ville	  for	   eksempel	   ikke	   kunne	   læse	   en	   arabisk	   tekst,	  men	   samme	  dansker	   ville	   sagtens	   kunne	  høre	  et	  stykke	  arabisk	  musik	  auto-­‐	  og	  allocentrisk.	  Om	  vedkommende	  vil	  kunne	  afkode	  den	  fremmede	   musik	   er	   altså	   underordnet	   for	   at	   kunne	   lytte,	   da	   det	   er	   muligt	   at	   høre	   den	  passivt	  i	  tilstanden	  ouïr,	  eller	  få	  en	  autocentrisk	  følelse	  ved	  at	  lytte	  til	  musik.	  Derimod	  ville	  det	  for	  en	  dansker	  være	  det	  rene	  volapyk	  at	  læse	  det	  arabiske	  skriftsprog,	  hvis	  dette	  ikke	  kan	   afkodes	   af	   læseren.	   Receptionsæstetikken	   understøtter	   altså	   kun	   den	   aktive	  musiklytning,	   hvor	   musikkens	   kommunikation	   skal	   forstås.	   Receptionsæstetikkens	  begreber	   kan	   derfor	   bruges	   til	   at	   forklare,	   hvordan	   lytteren	   forstår	   musikken	   i	   den	  samspillende	  relation. Hos	   Smalley	   finder	   vi	   det	   auto-­‐	   og	   allocentriske	   som	   to	   uafhængige	   størrelser,	  hvormed	  den	  allocentriske	  objekttilgang	   indgår	   i	   Fishs	   informerede	   læsers	   læsning	  af	   en	  tekst.	  I	  begrebernes	  sammenligningsgrundlag	  er	  det	  dog	  vigtigt	  at	  holde	  sig	  for	  øje,	  at	  den	  informerede	   læser	   ikke	   er	   identisk	   med	   den	   allocentriske	   tilgang,	   da	   den	   allocentriske	  læser	  er	  langt	  mere	  almen	  end	  den	  informerede	  læser.	  En	  allocentrisk	  læsning	  kræver	  som	  sådan	  blot,	  at	  man	  kan	  afkode	  tekstens	  information.	  Altså	  at	  forstå	  det	  skrevne	  sprog.	  Den	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informerede	   læsning	  kræver,	   at	  man	   forstår	   en	   lingvistisk	   fortolkningsstruktur.	  Begrebet	  den	   informerede	   læser	   behandler	   en	   læser,	   der	   på	   akademisk	   vis	   er	   trænet	   i	  litteraturvidenskab,	   hvilket	  den	  allocentriske	   læser	   ikke	  nødvendigvis	   gør,	   da	   alle	   læsere	  læser	  allocentrisk.	  Derfor	  kan	  vi	  med	  Fishs	  overbygning	  beskrive	  en	  ny	  form	  for	   lytning	  -­‐	  nemlig	  den	   informerede	   lytning.	  Det	  er	  en	   lytter	  med	  en	  musikteoretisk	  kompetence	  til	  at	  nedbryde	  musikken	  i	  dens	  mindste	  dele. En	   anden	   væsentlighed	   hos	   Fish	   er	   hans	   beskrivelse	   af	   fortolkningsfællesskaber.	  Denne	  tanke	  er	  nyttig	  til	  at	  beskrive,	  hvad	  baggrunden	  er	  for	  den	  fortolkning	  lytteren	  laver	  i	   tilstanden	   comprendre.	   Jævnfør	   Ecos	   individuelle	   perspektiv	   er	   dette	  fortolkningsfællesskab	   et	   grundlag	   for	   den	   individuelle	   fortolkning.	   Ecos	   beskrivelser	   af	  kulturelle	  mønstre,	  som	  er	  baseret	  på	  den	  sociale	  og	  historiske	  baggrund,	  er,	  hvad	  vi	  ser,	  disse	  fortolkningsfællesskaber	  dannes	  af,	  hvor	  forskellige	  individers	  mønstre	  overlappes	  i	  en	   sådan	   grad,	   at	   de	   mødes	   i	   komplementære	   forståelser	   af	   værket	   eller	   fortolkninger.	  Begrebet	   fortolkningsfællesskaber	   bruger	   vi	   i	   dette	   projekt	   som	   en	   vigtig	   faktor	   til,	   at	  kunne	  tale	  om	  lytterens	  unikke	  møde	  med	  musikken.	  Dette	  eksemplificeres	  i	  Ecos	  tegnteori	  (theory	  of	   signs)	  og	  Fishs	   teori	  om	  den	   litterære	  kompetence	   (litterary	  competence),	  der	  indbefatter	  en	  afgrænset,	  kollektiv	  forståelse,	  som	  kan	  variere	  fra	  kultur	  til	  kultur	  ligesom	  i	  det	   ovenstående	   eksempel	   med	   danskeren	   og	   araberen.	   I	   spørgsmålet	   om	   hvorfor	   vi	  forstår,	   fortolker	   og	   lytter	   til	   musik	   forskelligt	   fra	   kultur	   til	   kultur,	   går	   idéen	   om	  fortolkningsfællesskaber	   ind	   og	   svarer,	   at	   det	   er	   individernes	   forskellige	   træning	   i	  fortolkning,	   der	   resulterer	   i	   deres	   forskellige	   fortolkninger.	   Det	   er	   ikke	   kun	   lytterens	  musikteoretiske	   kunnen,	   men	   også	   lytterens	   kulturelle	   konnotationer	   til	   musikken,	   der	  resulterer	   i	   dens	   fortolkning.	  Det	  musikalske	   fortolkningsfællesskab	  afhænger	   altså	   af	   en	  kultur	  eller	  subkulturs	  forskellige	  erfaringer,	  konnotationer,	  oplevelser,	  teori	  osv.	  omkring	  	  musikken,	  hvilket	  er	  et	  svar	  på	  hvorfor	  man	  forstår,	  fortolker	  og	  lytter	  til	  musik	  forskelligt	  fra	   kultur	   til	   kultur.	   Gennem	   Eco,	   har	   vi	   også	   forstået,	   hvordan	   man,	   ved	   en	   form	   for	  udvælgelse18	  af	  objekter,	  kan	  tillægge	  dem	  kunstneriske	  værdier. 
                                                
18 Hvilket vi senere vil omtale som kuratering. 
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I	   vores	   redegørelse	   af	   Ecos	   åbne	   værk,	   har	   vi	   diskuteret,	   hvordan	   at	   den	  moderne	  lytter	   forventer	   det	   uforudsigelige,	   når	   man	   lytter	   til	   musik.	   Den	   information,	   som	  musikken	  besidder,	  skal	  overraske	  lytteren	  for,	  at	  musikken	  ikke	  opleves	  som	  klichéfuld	  og	  uinteressant.	   Dette,	   synes	   vi,	   er	   et	   interessant	   perspektiv	   til	   besvarelsen	   af	   vores	  problemformulering,	   da	   det	   udvider	   teorien,	   der	   er	   præsenteret	   af	   Smalley	   og	   Schaeffer,	  om,	  at	   lytteren	  skal	   forstå	  musik.	  Ecos	  beskrivelse	  af	  det	  åbne	  værk	  uddyber	  baggrunden	  for	   lytterens	   forståelse	   af	  musik,	   og	   hvorfor	   at	   lytteren	   finder	   en	   type	  musik	   interessant	  fremfor	  en	  anden.	  Vi	  vil	  dog	  fremadrettet	  i	  denne	  opgave	  fokusere	  på	  selve	  det,	  at	  værket	  er	  åbent.	  Vores	   afsluttende	  diskussion,	   der	   leder	  mod	  opgavens	  konklusion,	   vil	   derfor	   være	  koncentreret	  om	  lytterens	  mulighed	  for	  at	  fortolke	  musikken	  frit	  og	  ikke	  den	  baggrund	  for	  tolkningen,	  som	  vi	  dette	  kapitel	  har	  redegjort	  for. 
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7. Relationel kunst og æstetik 
 Når	  man	  arbejder	  akademisk	  med	  æstetisk	  forståelse	  og	  værksopfattelse	  -­‐	  i	  dette	  projekts	  tilfælde	  med	  forståelsens	  og	  anvendelsen	  af	  musik	   i	  det	  21.	  århundrede	  -­‐	  er	  det	  oplagt	  at	  overveje	  en	  relationel	  teoretisk	  tilgang,	  da	  musik	  såvel	  kunst	  og	  æstetik	  opleves	  i	  forhold	  til	  en	  eksisterende	  verden	  og	  i	  relation	  til	  ens	  medmennesker.	  Ifølge	  Nicolas	  Bourriaud	  (1965-­‐)	  er	  det	   i	  vor	  tid	  nærmest	  umuligt	  at	  betragte	  kunst,	  der	  ikke	  i	  en	  eller	  anden	  forstand	  er	  relationel	   (Bourriaud	   1998:	   18).	   Dermed	   ikke	   sagt,	   at	   al	   kunst	   er	   relationel	   kunst,	   da	  Bourriaud	  ser	  denne	  som	  en	  specifik	  kunstart.	  Forskellen	  beror	   i,	  at	  et	  værk	  kan	  være	  et	  relationelt	   kunstværk,	   og	   moderne	   kunst	   i	   det	   hele	   taget	   kan	   ses	   ud	   fra	   en	   relationel	  æstetisk	   opfattelse	   (Bourriaud	   1998:	   14).	   Der	   skelnes	   altså	  mellem	   relationel	   æstetik	   og	  
relationel	   kunst.	   For	   Bourriaud,	   der	   er	   kurator	   og	   kunstkritiker,	   kan	   relationel	   æstetik	  forklares	  som	  eksemplificeret	  ved	  relationel	  kunst	  (Bishop	  1998:	  55).	  Her	  bliver	  en	  anden	  teoretiker	   væsentlig,	   da	   Claire	   Bishop	   i	   hendes	   essay	   “Antagonism	   and	   Relational	  aesthetics”	   (2004)	   kritiserer	   Bourriaud	   for	   ikke	   at	   være	   kritisk	   nok	   overfor	   sit	   eget	  kuratoriske	   standpunkt	   og	   ydermere	   ikke	   at	   stille	   de	   rette	   spørgsmål	   til	   de	   interaktive	  relationer,	  der	   skabes	   i	  denne	   type	  kunst	   (Bishop	  2004:	  65).	  Vi	  kan	  altså	   i	   vores	   rapport	  bruge	  de	  to	  kunstteoretikere	  til	  at	  afprøve,	  hvorvidt	  oplevelsen	  af	  koncerten	  og	  indspillet	  musik	  kan	  defineres	  som	  relationel	  kunst	  og/eller	  opfattes	  æstetisk	  relationelt.	  Desuden	  er	  deres	   opfattelse	   af	   kuratorens	   rolle	   i	   moderne	   kunst	   interessant	   for	   vores	   senere	  diskussion	   om	   kurateringens/iscenesættelsens	   betydning	   for	   oplevelsen	   af	  musik	   set	   fra	  både	  et	  alment	  	  og	  professionelt19	  standpunkt. Før	  at	  vi	  redegør	  for	  relationel	  kunst	  og	  relationel	  æstetik	  og	  herefter	  sammenligner	  disse	  med	  musik,	   er	  det	  nødvendigt	   at	  opsætte	  den	  præmis,	   at	   relationel	  kunst	  opleves	   i	  interaktion	  med	  andre	  mennesker.	  Relationel	  kunst	  kan	  på	  baggrund	  af	  denne	  præmis	  ikke	  overføres	   til	   den	   enkelte	   lytters	   egen	   lytteoplevelse.	   Det	   skal	   forstås	   på	   den	   måde,	   at	  afspiller	  man	  et	  stykke	  musik	  kun	  for	  sig	  selv	  og	  i	  sit	  eget	  selskab,	  er	  man	  ikke	  i	  relation	  til	  
                                                
19 Når vi her skriver professionelt fremfor informeret, skyldes det, at vi her taler om professionel 
anvendelse af kuratering i forbindelse med musik. F.eks. festivalbookeren eller DJ’en der kuraterer musik 
i forbindelse med sit arbejde. 
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andre	  aktører	  end	  sig	  selv.	  Med	  andre	  ord	  kan	  det	  siges,	  at	  man	  både	  agerer	  som	  kurator,	  da	  man	  har	  udvalgt	  værket,	  og	  man	  agerer	  som	  beskuer	  af	  værket,	  man	  afspiller.	  Det	  virker	  måske	   abstrakt,	  men	   tager	  man	   eksemplet	  med	   lytteoplevelsen	   alene	   i	   bussen,	   har	  man,	  ligesom	   når	  man	   er	   alene	   på	   værelset,	   både	   en	   kurator-­‐	   og	   opleverstatus.	   Det	   kan	   godt	  være,	  at	  andre	  mennesker	  i	  bussen	  er	  en	  del	  af	  konteksten,	  man	  oplever	  musikken/værket	  i,	   men	   de	   andre	   mennesker	   har	   ikke	   adgang	   til	   kunstværket	   og	   kan	   ikke	   bruge	   den	  oplevelse,	   man	   har	   kurateret.	   Ergo	   er	   lytteoplevelsen,	   man	   selv	   har	   kurateret	   og	   selv	  oplever,	   ikke	   relationel	   kunst,	   før	   at	   den	   er	   tilgængelig	   for	   andre.	   Altså	   hvis	   de	   andre	   i	  bussen	  ikke	  kan	  høre	  den	  musik,	  man	  lytter	  til,	  kan	  de	  ikke	  være	  deltagende	  eller	  i	  relation	  til	   værket.	   Med	   andre	   ord	   kan	   man	   argumentere	   for,	   at	   det	   først	   bliver	   et	   relationelt	  kunstværk,	   hvis	   man	   intentionelt	   afspiller	   værket	   i	   bussen	   igennem	   en	   højtaler	   for	   at	  facilitere	  muligheden	   for	  socialt	   samvær	  uanset,	  hvor	   irriterende	  det	  end	  må	  være.	  Dette	  kan	   kunstnerne	   Rirkrit	   Tiravanija	   (1961-­‐)	   og	   Liam	   Gillick	   (1964-­‐),	   som	   både	   Bishop	   og	  Bourriaud	   fremhæver,	   være	   med	   til	   at	   understøtte.	   Tiravanija	   skaber	   et	   relationelt	  kunstværk,	   der	   består	   i,	   at	   museets	   (han	   er	   blevet	   inviteret	   til	   at	   arbejde	   i)	  direktionskontor	   (inklusiv	   direktøren)	   er	   blevet	   flyttet	   ud	   i	   udstillingsrummet,	   imens	  Tiravanija	  selv	  laver	  karryretter	  til	  kunstgængerne,	  der	  komme	  for	  at	  se,	  og	  dermed	  deltage	  i	   den	   socialisering	   værket	   muliggør.	   Liam	   Gillick	   understøtter	   dette	   med	   følgende	  bemærkning	  om	  sin	  egen	  kunst:	  »my	  work	  is	  like	  the	  light	  in	  the	  fridge,	  it	  only	  works	  when	  there	  are	  people	  there	  to	  open	  the	  fridge	  door.	  Without	  people	  it’s	  not	  art	  -­‐	  its	  something	  else	  -­‐	  stuff	  in	  a	  room.«	  (Bishop	  2004:	  61).	  Med	  denne	  bemærkning	  kan	  vi	  altså	  udelukke,	  at	  lytteoplevelsen,	  man	  selv	  kuraterer	  og	  oplever,	  ikke	  er	  et	  relationel	  kunstværk	  medmindre,	  at	   andre	   mennesker	   er	   tiltænkt	   at	   indgå,	   for	   som	   Bourriaud	   siger	   »Art	   is	   a	   state	   of	  encounter.«(Bourriaud	  1998:	  18).	  Vi	  mener,	  det	  at	  beskue	  relationel	  kunst	  alene	  vil	  svare	  til	   at	   gå	   ind	   på	   et	   fodboldstadion,	   uden	   at	   der	   bliver	   spillet	   en	   fodboldkamp,	   fordi	   et	  fodboldstadion	   bare	   er	   en	   tom	   konstruktion,	   uden	   at	   der	   bliver	   spillet	   en	   kamp	   på	   det.	  Selvom,	  at	  man	  kan	  nyde	  stadionets	  arkitektur,	  mangler	  man	  som	  minimum	  de	  22	  spillere	  på	   banen	   før,	   at	  man	   oplever	   stadionets	   oprindelige	   brugsværdi.	  Med	   andre	   ord	   oplever	  man	  ikke,	  hvad	  stadion	  bruges	  til,	  for	  som	  Claire	  Bishop	  siger	  »Relational	  art	  works	  insist	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upon	  use	  rather	  than	  contemplation«	  (Bishop	  2004:	  55).	  Denne	  diskussion	  lader	  vi	  ligge	  for	  nu,	  men	  den	  tages	  op	  igen	  senere	  i	  rapporten	  under	  kapitlet	  om	  relationel	  aura. 
 
7.1. Kurateret socialt samvær som kunstart 
 Nicholas	  Bourriaud	  beskriver	  i	  sin	  bog	  Relational	  Aesthetics	  (1998)	  en	  ny	  strøm	  i	  kunsten:	  den	   relationelle	   kunst.	   Han	   beskriver	   denne	   som	   værende	   en	   kunstform	   med	   en	   åben	  slutning	  med	  menneskelige	  relationer	  som	  dens	  central	  struktur	  (Bourriaud	  1998:	  14).	  Vi	  vil	   i	   dette	   afsnit	   bruge	   hans	   teori	   omkring	   relationel	   æstetik	   og	   relationel	   kunst	   samt	  begrebet	  mikro-­‐utopi	   for	  at	  beskrive	  musikkens	  relationer,	  hvilket,	  vi	  vil	  argumentere	  for,	  kan	  sættes	  i	  forbindelse	  med	  i	  koncertsituationen. Ifølge	   Bourriaud,	   der	   er	   grundlæggeren	   af	   begreberne,	   består	   relationel	   æstetik	   og	  kunst	  i	  en	  teoretisk	  forståelse	  af	  menneskelig	  interaktion	  og	  social	  kontekst	  i	  stedet	  for	  en	  individuel	   og	   privat	   symbolik	   (Bourriaud	   1998:	   14).	   Den	   peger	   på	   en	   omvæltning	   af	  æstetiske,	   kulturelle	   og	   politiske	   mål	   introduceret	   af	   moderne	   kunst.	   Dette	   og	   følgende	  kommer	  af	   industrialiseringen,	   globaliseringen	   samt	  urbaniseringen,	   som	  gør	  kunst	   til	   et	  ‘allemandseje’,	  og	  den	  er	  i	   forlængelse	  af	  dette	  et	  håndgribeligt	  symbol	  på	  samfundet	  i	  en	  historisk	  placering	  »An	  artwork	  is	  a	  dot	  on	  a	  line«	  (Bourriaud	  1998:	  21).	  	   Relationel	   kunst	   beskrives	   som	   den	   konkrete	   kunstform,	   der	   har	   foranstaltet	  Bourriauds	  tanker	  om	  den	  relationelle	  æstetik	  i	  moderne	  kunst	  (Bourriaud	  1998:	  9)	  Rirkrit	  Tiravanija	  og	  Liam	  Gillick	  er	  konkrete	  eksempler	  på	  kunstnere,	  der	  skaber	  denne	  form	  for	  kunst,	   hvor	   samværet	   ses	   som	   det	   centrale	   tema.	   Samværet	   er	   ifølge	   Bourriaud	   mødet	  mellem	   beskuerne	   og	   værket,	   og	   det	   er	   den	   kollektive,	   åbne	   diskussion	   af	   dets	  mening.	  Bourriaud	  noterer	  dog,	  at	  kunst	  altid	  har	  været	   relationel	   i	   forskellige	  grader	   (Bourriaud	  1998:	   15).	   Til	   forskel	   fra	   biografen	   og	   teatret,	   hvor	   beskueren	   tilskyndes	   et	   “Ssh!”,	   når	  han/hun	  kommenterer,	  peger	  eller	  lignende,	  har	  vi	  til	  en	  kunstudstilling	  en	  mulighed	  for	  at	  kommunikere,	   imens	   vi	   beskuer.	   På	  denne	  måde	   lærer	   vi	   sammen	  og	  udvikler	   os	   i	   dette	  specifikke	   rum	  af	   tid,	   og	  det	   er	   kun	  muligt	   i	   dette	   rum	   (Bourriaud	  1998:	   16).	   Teatret	   og	  biografen	  giver	  os	  først	  mulighed	  for	  at	  kommentere	  efter,	  stykket	  eller	  filmen	  er	  opført,	  og	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vores	   forståelse	   af	   det	   kan	   derfor	   sjældent	  ændres	   af	   andres	   tilstedeværelse	   (Bourriaud	  1998:	  16).	  Udstillingen	   skaber	  dermed	  en	  helt	  unik	   socialitet,	   som	  er	  et	  helt	  nyt	   rum	   for	  socialt	   liv.	  Mødet	  med	  kunst	  skaber	   i	  dets	  øjeblik	  et	  mikrosamfund	   ifølge	  Bourriaud.	  Den	  tydeligste	   definition	   på	   relationel	   æstetik	   og	   relationel	   kunst	   kan	   altså	   siges	   at	   være,	   at	  relationel	  kunst	   intentionelt	  skaber	  og	  udforsker	  disse	  mikrosamfund	  eller	  mikroutoptier	  (Bourriaud	   1998:	   32).	   Netop	   denne	   type	   kunst	   har	   for	   Bourriaud	   medført,	   at	   moderne	  kunst	  kan	  betragtes	  som	  relationel	  æstetik	  (Bourriaud	  1998:	  14).	  Den	  relationelle	  æstetik	  spores	  altså	  i	  moderne	  kunst	  som	  en	  spejling	  af	  samfundet	  »How	  are	  we	  to	  understand	  the	  types	  of	  artistic	  behaviour	  shown	  in	  exhibitions	  held	  in	  the	  1990s,	  and	  the	  lines	  of	  thinking	  behind	  them,	  if	  we	  do	  not	  start	  out	  from	  the	  same	  situation	  as	  the	  artist?«	  (Bourriaud	  1998:	  11). Bourriaud	  siger,	  at	  »Artistic	  activity	   is	  a	  game,	  whose	   forms,	  patterns	  and	   functions	  develop	   and	   evolve	   according	   to	   periods	   and	   social	   contexts;	   it	   is	   not	   an	   immutable	  essence.«	   (Bourriaud	   1998:	   11).	   Produktet,	   som	   kunsten	   er,	   kommer	   af	   kunstnerens	  intention,	  men	  kommer	  også	  af	  kunstnerens	  historiske,	  kulturelle	  og	  sociale	  fortid	  og	  nutid.	  For	   at	   kunne	   forstå	   artistisk	   opførsel	   mener	   Bourriaud,	   at	   vi	   også	   må	   se	   værket	   i	   dets	  tidslige	   placering	   (Bourriaud	   1998:	   20),	   ligesom	   som	   ved	   Gadamers	  horisontsammensmeltning.	  Dette	  står	  i	  modsætning	  til	  idealet	  om	  den	  frie	  fortolkning,	  som	  vi	   blandt	   andet	   har	   mødt	   hos	   Eco	   og	   Fish.	   Bourriauds	   udsagn	   er	   bundet	   i	   at	   forstå	  kunstnerens	  intention	  med	  værket,	  og	  som	  vi	  tidligere	  har	  udledt	  hos	  Eco,	  er	  dette	  ikke	  det	  egentlige	  budskab,	  men	  blot	  en	  del	  af	  de	  “briller”,	  vi	  kigger	  igennem.	  Bourriaud	  mener	  dog,	  at	   den	   historiske	   kontekst,	   som	   binder	   værket	   til	   en	   subjektiv	   association	   i	   form	   af	   en	  erfaring,	  som	  kunstneren	  har	  haft,	  i	  dag	  er	  langt	  mindre	  udtrykt	  (Bourriaud	  1998:	  20).	  Det	  vil	   sige,	   at	   kunstnerens	   intention	   med	   værket,	   og	   den	   situation	   kunstneren	   har	   været	   i	  under	   dets	   tilblivelse,	   er	   implicit.	   Denne	   tendens	   kan	   også	   overføres	   på	   den	   indspillede	  musik,	  forstået	  på	  den	  måde,	  at	  en	  lytter	  i	  en	  given	  lyttesituation	  ikke	  uden	  en	  paratekstuel	  beskrivelse	  af	  netop	  tilblivelseskontekst	  og	  intention	  kan	  identificere	  artistens	  situation	  og	  intention	  explicit.	  Men	  dette	  er	   faktisk	  kun	  delvist	   sandt,	   for	  Bourriaud	  siger	  også,	  at	  vi	   i	  moderne	   tid	   har	   langt	   lettere	   ved	   at	   rekonstruere	   konteksten,	   fordi	   vores	   visuelle	   (og	   i	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vores	  optik	  også)	  auditive	  erfaring	  er	  langt	  mere	  kompleks.	  Han	  udtrykker	  i	  forlængelse	  af	  dette,	  hvordan	  værket	  som	  flere	  samlede	  enheder	  reaktiveres	  	  af	  iagttager-­‐manipulatoren	  (eng:	   beholder	  manipulator)	   (Bourriaud	   1998:	   20).	   Denne	  manipulator	   kan	   forklares	   ud	  fra,	  at	  iagttageren	  ser	  på	  et	  værk	  og	  ud	  fra	  værket,	  konstruerer	  iagttageren	  en	  forestilling	  om	   værkets	   og	   kunstnerens	   kontekst.	   Dette	   er	   på	   samme	   måde	   som,	   vi	   kom	   frem	   til	   i	  afsnittet	  om	  det	  åbne	  værk,	  at	  kunstneren	  overleverer	  værket	  som	  et	  byggesæt.	  Derfor	  skal	  det	  dog	   alligevel	  understreges,	   ligesom	  det	  blev	   af	  Eco,	   at	  denne	   reaktivering	   af	   enheder	  sker	  på	  baggrund	  af	  iagttagerens	  eller	  beskuerens	  egne	  sociale	  og	  kulturelle	  mønstre,	  og	  at	  manipulationen	   eller	   forestillingen	  derfor	   kan	   være	   fejlagtig	   i	   forhold	   til	   den	   oprindelige	  intention	   og	   tilblivelsessituation	   (Bourriaud	   1998:	   20).	   Kalder	   vi	   derfor	   denne	   iagttager-­‐manipulation	   for	   lytter-­‐manipulation,	   kan	   den	   nogenlunde	   samme	   slutning	   laves.	  Eksempelvis	   vil	   man	   straks	   forsøge	   at	   placere	   et	   stykke	   rockmusik	   eller	   en	   symfoni	  indenfor	  en	  kontekst,	  man	  kender,	  hvis	  ikke	  man	  har	  viden	  om	  stykket	  eller	  kunstneren	  i	  forvejen.	   Tænk	   eksempelvis	   på	   genrebestemmelse	   på	   baggrund	   af	   fortolkning,	   som	   vi	  forklarede	  hos	  Fish.	  Altså	  vil	  en	  informeret	  kunstgænger	  (præcis	  som	  en	  informeret	  lytter)	  kunne	  nedbryde	  kunstværkets	  enheder	  og	  reaktivere	  dem	  i	  en	  kontekst,	  der	  er	  tættere	  på	  kunstnerens	  oprindelige	  kontekst	  og	  intention,	  end	  den	  almene	  kunstgænger	  vil	  kunne.	   Bourriaud	  beskriver,	  hvordan	  relationel	  æstetik	   ikke	  er	  en	  kunstteori	  men	  en	   form-­‐teori.	  	  Formen	  for	  nutidig	  relationel	  kunst	  burde	  ikke	  benævnes	  som	  en	  form	  men	  som	  en	  
formation,	   fordi	   kunsttypen	   udelukkende	   eksisterer	   i	   dens	   møde	   med	   beskueren	  (Bourriaud	   1998:	   19).	   Dette	   stemmer	   også	   overens	   med	   citatet	   om	   “artistic	   activity”	  længere	  oppe	   i	  dette	  kapitel,	  og	  denne	  udvikling	  af	   form	  kommenterer	  Eco	  også,	  når	  han	  taler	   om	   musikkulturs	   syntaks.	   Vi	   mener,	   at	   Bourriauds	   påstande	   om	   udvikling	  komplementerer	  Eco’s	  åbne	  værk-­‐begreb,	  når	  Bourriaud	  siger:	  »The	  artistic	  practice	  thus	  resides	  in	  the	  invention	  of	  relations	  of	  consciousness«	  (Bourriaud	  1998:	  22).	  Fordi	  alle	  de	  fortolkninger,	  vi	  laver,	  skal	  diskuteres	  og	  kommenteres,	  og	  herudfra	  bliver	  de	  hypotetiske	  systemer,	  som	  Eco	  mener,	  vi	  skal	  danne	  for	  at	  forstå	  et	  værk,	  udtrykt	  og	  sammenlignet,	  og	  deres	   komplementaritet	   bliver	   åbenbar.	   På	   denne	   måde	   bliver	   Ecos	   ønske	   om	   at	   se	   de	  forskellige	  systemer	  på	  én	  og	  samme	  tid	  aktuelt,	  og	  vores	  perception	  bliver	  dermed	  åbnet	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og	  kommer	  ud	  over	  vores	  kulturelle	  mønstre	  og	   formernes	  begrænsninger.	   I	   forlængelse	  heraf	   mener	   Bourriaud,	   at	   intersubjektiviteten20	   ikke	   bare	   er	   en	   social	   ramme	   for	  tilnærmelsen	   af	   relationel	   kunst,	   men	   den	   er	   indbegrebet	   af	   den	   (Bourriaud	   1998:	   22).	  Sociologen	  Pierre	  Bourdieu	  (1930-­‐2002)	  bliver	  i	  bogen	  brugt	  til	  at	  forklare	  kunstverdenen:	  »[red.	  the	  art	  world	  is	  a]	  space	  of	  objective	  relations	  between	  positions«	  (Bourdieu	  [1994]	  i	  Bourriaud	   1998:	   26).	   Det	   er	   altså	   en	   unik	   verden.	   Det	   er	   et	   mikrokosmos,	   hvor	   alle	  medlemmers	   forhold	   og	   forståelser	   påvirker	   rummet.	   Vi	   forstår	   rummet,	   som	   relationel	  kunst	   skaber,	   som	   værende	   nærliggende	   koncertens	   rum,	   selvom	   der	   er	   klare	   forskelle.	  Koncertens	   rum	   er	   et	   rum,	   hvori	   vi	   som	   koncertgængere	   beskuer	   de	   optrædende	   og	  værket.	   Heri	   findes	   primært	   to	   grupper	   af	   aktører,	   der	   har	   hver	   deres	   individuelle	  opfattelse	   af	   rummet,	   værket	   og	   de	   deltagende.	   Disse	   to	   aktører	   er,	   dem	   der	   faciliterer	  koncerten	   og	   publikummet.	   Aktørerne	   har	   mulighed	   for	   at	   påvirke	   rummet	   og	   dermed	  værket.	  Hvis	  publikum	  buer	  eller	  klapper	  voldsomt	  af	  de	  optrædende,	  vil	  de	  optrædende	  reagere	  på	  publikums	  reaktion.	  Afsender	  og	  modtager	  bevæger	  sig	  således	  kontinuerligt	  i	  værkets	   eksistens	   og	   koncertens	   rum,	   alle	   med	   en	   mulighed	   for	   at	   interagere	   i	   værket	  (Bourriaud	  1998:	  26).	  Hvert	  individ	  har	  dog	  sin	  egen	  opfattelse	  af,	  hvad	  værket	  er,	  selvom	  fortolkningsfællesskaber	   dannes	   i	   grupperne.	   Det	   er	   både	   individets	   opfattelse	   og	  fortolkningsfællesskabet,	   der	   har	   indflydelse	   på	   værket	   (Bourriaud	   1998:	   22).	   Derfor	   er	  værket	   og	   rummet	   åbent.	   Selvom	   at	   rækkefølgen	   af	   sangene	   kan	   være	   på	   plads	   inden	  koncertens	   start,	   og	   publikum	   ved,	   hvor	   de	   skal	   stå,	   er	   der	   en	   åbenhed	   og	   et	   rum,	   hvor	  koncerten	   gøres	   unik	   alt	   efter	   aktørerne	   i	   rummet	   og	   deres	   fortolkninger,	   udtryk	   og	  opfattelse.	  Derfor	  er	  koncerter	  aldrig	  ens	  på	   trods	  af	  den	  samme	  sangrækkefølge,	  samme	  rumlige	   indretning	   (scene,	   lys	   og	   de	   optrædendes	   front	   mod	   publikum)	   og	   samme	  optrædende.	   Bourriaud	   beskriver	   performancekunsten	   i	   relation	   til	   billedkunst	   og	  skulpturer.	  De	  er	  modsætninger	  i	  den	  forstand,	  at	  billedet	  er	  et	  evigt	  tilgængeligt	  værk,	  og	  altså	   ikke	  optræder	  unikt	   i	  et	   tidsligt	  bundet	  rum	  (Bourriaud	  1998:	  29).	  Samme	  skel	  kan	  laves	   imellem	   koncerten	   og	   den	   indspillede	   musik.	   Bourriaud	   mener,	   at	   denne	   evige	  tilgængelighed	   ikke	  vil	  kalde	   (summoned)	  på	  en	  beskuer	   (Bourriaud	  1998:	  29),	  men	  den	  
                                                
20 Det, som er erkendbart eller forståeligt for flere eller alle subjekter. Modsat det subjektive 
eller private. Ofte identificeres objektivitet med intersubjektivitet (Den Store Danske 2009). 
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vil,	  som	  vi	  forstår	  det,	  blot	  være	  en	  station,	  hvor	  man	  kan	  komme	  og	  gå	  når	  det	  passer	  én.	  Som	   vi	   senere	   vil	   argumentere	   for,	   har	   den	   indspillede	   musik	   generelt	   en	   udpræget	  tilgængelighed,	   og	   den	   vil	   derfor	   med	   Bourriauds	   udsagn	   in	   mente	   ikke	   kalde	   på	   en	  beskuer.	  Koncerter	  vil	  dog	  kalde	  på	  sin	  beskuer	  i	  en	  unik	  plads	  i	  tid	  og	  rum.	  Og	  fordi	  det	  er	  en	  unik	  plads,	  opleves	  værket	  ikke	  blot,	  men	  eksisterer	  også	  udelukkende	  i	  denne	  periode.	  Koncerten	  kan	  selvfølgelig	  blive	  filmet,	  men	  som	  Bourriaud	  siger	  om	  performancekunsten,	  er	   dette	   blot	   en	   dokumentation	   for	   værkets	   eksistens	   (Bourriaud	   1998:	   29),	   og	   som	  tidligere	   nævnt	   igennem	   Walter	   Benjamin,	   er	   denne	   optagelse	   en	   reproduktion	   af	   det	  originale	   værk.	   Ligesom	  relationel	   kunst,	  mener	  vi,	   at	   koncerten	  kun	  eksisterer	   i	   kraft	   af	  publikum	   uanset	   deres	   antal	   og	   engagement.	   Når	   et	   værk	   opføres	   for	   nogen,	   bliver	   det	  opførelsen	   af	   værket,	   der	   er	   værket.	   Dermed	   er	   publikum	   betingelsen	   for,	   at	   koncerten	  bliver	  opført. Dette	   mikrokosmos,	   som	   er	   koncerten	   og	   kunstudstillingens	   rum,	   nævnes	   af	  Bourriaud	  som	  værende	  en	  mikroutopi,	  som	  erstatter	  sociale	  utopier	  (Bishop	  2004:	  54)	  Det	  er	  her	  at	  man	  i	  kunstens	  verden	  kan	  forsøge	  at	  ændre	  samfundet	  ved	  at	  pege	  på	  små	  mulige	  ændringer.	  Ligesom	  Eco,	  ser	  Bourriaud	  altså	  en	  form	  for	  frelse	  i	  kunsten	  (Bourriaud	  1998:	  31).	  Med	  andre	  ord	  siger	  Bourriaud,	  at	  moderne	  kunst	  ikke	  længere	  kun	  er	  et	  rum,	  vi	  kan	  gå	   igennem,	  men	  den	  er	   en	   tidsperiode,	   vi	   kan	   leve	  gennem.	   (Bourriaud	  1998:	  15)	  Dette	  forstår	  vi,	  som	  at	  moderne	  kunst	  ikke	  blot	  kan	  beskues	  ved	  en	  udstillings	  rundvisning,	  men	  at	   ethvert	   værk	   tilbyder	   en	   levende	   relation	  mellem	   dets	   beskuere	   eller	   lyttere	   og	   dem	  imellem:	   »I	   see	   and	   perceive,	   I	   comment,	   and	   I	   evolve	   in	   a	   unique	   space	   and	   time«	  (Bourriaud	   1998:	   16).	   I	   vores	   optik	   er	   det	   i	   dette	   citat	  muligt	   at	   erstatte	   “I	   see”	  med	   “I	  listen”.	   Vi	  forstår	  relationel	  kunst	  som	  et	  kunstværk,	  hvor	  den	  oprindelige	  brugsværdi	  er	  at	  skabe	  sociale	  relationer	  mellem	  beskuerene,	  og	  denne	  oprindelige	  brugsværdi	  er	  dermed	  intentionelt	   at	   skabe	   en	   mikroutopi	   i	   mødet	   mellem	   beskuere	   og	   værk.	   Mikroutopien	  eksisterer	   kun	   i	   værkets	   her	   og	   nu,	   og	   den	   opstår	   kun	   som	   følge	   af	   de	   tilstedeværende	  sociale	  relationer.	  Men	  det	  er	  netop	  mikroutopiens	  “her	  og	  nu”	  som	  Claire	  Bishop	  kritiserer	  Bourriaud	   for	  at	  overvurdere:	  »[...]	   instead	  of	   looking	   forward	   to	  a	   future	  utopia,	   this	  art	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sets	   up	   functioning	   “microtopias”	   [red.	   mikroutopi]	   in	   the	   present.«	   (Bishop	   2004:	   54).	  Bishop	   menar,	   att	   Bourriaud	   beskriver	   den	   relationella	   konst	   sedd	   från	   en	   kurators	  perspektiv.	   Det	   är	   ett	   perspektiv	   som	   i	   det	   här	   fallet	   lägger	   vikt	   vid	   strukturen	   av	  konstverket	   utan	   att	   ifrågasätta	   strukturens	   innehåll	   (Bishop	   2004:	   65).	   I	   Bourriauds	  försök	   att	   teoretisera	   relationell	   konst	   fokuserar	   han	   enligt	   Bishop	   på	   relationer	   för	  relationers	  skull.	   Bishop	   försöker	   i	   sin	   essay	   “Antagonism	   and	   Relational	   Aesthetics”	   bryta	   ner	   den	  förståelse	   av	   relationell	   konst	   som	   beskrivet	   av	   Bourriaud	   ovan.	   Hon	   börjar	   med	   att	  förklara	   hur	   installationskonsten	   under	   1990-­‐talet	   lyfts	   fram	   för	   att	   exemplifiera	   den	  relationella	   konsten,	   konstverk	   som	   kommer	   till	   att	   bidra	  med	   en	   förändring	   av	   de	   rum	  som	   konsten	   vistas	   i.	   Museer	   anpassas	   och	   byggs	   om	   för	   att	   kunna	   rymma	   interaktion	  samtidigt	  som	  det	  skapas	  nya	  termer	  för	  dessa	  rum.	  Museum	  anses	  referera	  till	  platser	  för	  samlingar	   och	   statligt	   ägd	   konst,	   och	   istället	   skapas	   det	   som	   Bishop	   kallar	   för	   ”the	  laboratory	  paradigm”	  –	  en	  ny	  tid	  där	  det	  rum	  som	  konstverket	  befinner	  sig	  i	  får	  lika	  mycket	  uppmärksamhet	   som	   konstverket	   självt.	   ”Art	   factory”	   eller	   ”construction	   site”	   som	  benämning	   passar	   enligt	   tidens	   konstnärer	   bättre	   då	   den	   relationella	   konsten	   skapas	   på	  plats	  tillsammans	  med	  betraktaren	  (Bishop	  2004:	  52).	  I	  upplevelsen	  av	  konstverket	  ingår	  samt	   spelar	   kontexten	   nu	   ut	   sin	   roll,	   fokus	   riktas	   mot	   utställningsrummet	   som	   helt	  avgörande	   för	   den	   konst	   det	   rymmer.	   Kontextens	   eller	   rummets	   inverkan	   tar	   fokus	   från	  den	  tidigare	  uppfattning	  om	  vad	  som	  egentligen	  anses	  vara	  konstverket	  då	  kontexten	  är	  en	  del	  av	  verket	  självt.	  Kontexten	  är	  inte	  heller	  absolut,	  den	  är	  föränderlig.	  Bishop	  citerar	  Hal	  Foster	   (1955-­‐):	   »the	   institution	  may	   overshadow	   the	  work	   that	   it	   otherwise	   highligts:	   it	  becomes	  the	  spectacle,	  it	  collects	  the	  cultural	  capital,	  and	  the	  director-­‐curator	  becomes	  the	  star.«	   (Foster	   [1996]	   i	   Bishop	   2004:	   53).	   Instutionen,	   i	   nämnda	   citat	   för	   det	   relationella	  konstverket,	   kan	   jämföras	  med	   den	   kontext	   ett	   verk,	   av	   all	   slags,	   sätt	   i	   förbindelse	  med.	  Förstått	   på	   så	   sätt,	   att	   åskådaren	   kommer	   till	   att	   sätta	   likhetstecken	   mellan	   verket	   och	  kontexten.	   Då	   fokus	   ligger	   på	   kurateringen	   fråntas	   fokus	   från	   skaparen	   av	   konstverket,	   som	  också	   detta	   nämns	   av	   Hal	   Foster	   ovan.	   Bishop	   beskriver	   hur	   relationella	   konstverk	   ofta	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består	  av	  	  sammansättningar	  av	  tidigare	  skapade	  artefakter	  som	  i	  sammansättningen	  får	  en	  ny	   funktion.	   Den	   ursprungliga	   skaparen	   av	   dessa	   artefakt	   hamnar	   i	   skymundan	   då	  kurateringen	   skapar	   ett	  nytt	   verk.	  Detta	  kallar	  Bourriaud	   för	  postproduction,	  ett	  begrepp	  som	  just	  förklarar	  skapandet	  av	  ett	  nytt	  verk	  genom	  att	  sammansätta	  tidigare	  skapade	  i	  en	  ny	   kontext	   eller	   med	   ett	   nytt	   ändamål	   (Bishop	   2004:	   55).	   Denna	   kuratering	   finner	   vi	  innanför	   musiken	   hos	   till	   exempel	   en	   DJ.	   Genom	   att	   välja	   ut	   musikaliska	   verk	   och	  sammansätta	   dessa	   innanför	   en	   ny	   kontext	   eller	   med	   ett	   nytt	   ändamål	   blir	   Dj’en,	   dvs.	  kuratorn,	  skaparen	  av	  et	  nytt	  verk. Vi	   kan	   derfor	   afslutningsvis	   for	   afsnittet	   bruge	   relationel	   æstetik	   og	   kunst	   til	   at	  understrege,	   hvad	   kuratering	   og	   kontext	   betyder	   for	   værksopfattelser	   i	   beskuelsen	   af	  moderne	   kunst.	   Med	   afsæt	   i	   dette	   kan	   vi	   i	   forhold	   til	   musikken	   gennem	   Bourriaud	   og	  Bishop	   påvise,	   at	   musik	   ikke	   entydigt	   kan	   siges	   at	   være	   relationel	   kunst.	   At	   musik	   er	  relationel	   kunst	   kan	   kun	   påstås	   såfremt,	   musikken	   er	   kurateret	   med	   den	   specifikke	  intention	   at	   skabe	   sociale	   relationer,	   hvad	   end	   det	   er	   i	   en	   koncertsituation	   eller	   i	   en	  situation	  med	  indspillet	  musik	  som	  social	  katalysator.	  Det	  er	  i	  højere	  grad	  gyldigt	  at	  hævde,	  at	   musik	   kan	   anses	   for	   æstetisk	   relationel	   i	   de	   situationer,	   hvor	  musikken	   får	   en	   tillagt	  brugsværdi	   af	   socialt	   samvær,	   som	  bedst	   kan	   illustreres	   i	   koncerten	   eller	   til	   festen,	   hvor	  mødet	  med	  musikken	  kan	  siges	  at	  opfostre	  den	  føromtalte	  mikroutopi	  i	  øjeblikkets	  her	  og	  nu. Den	   eneste	   situation	   vi	   ikke	   kan	   tænke	   os	   til,	   som	   værende	   hverken	   relationel	  æstetisk	  eller	  relationel	  kunst,	  er	  situationen	  som	  vi	  nævnte	  i	  begyndelsen	  af	  afsnittet	  med	  den	   enkelte	   lytteres	   egen	   kuraterede	   lytteoplevelse	   i	   bussen	   eller	   i	   sit	   eget	   selskab.	  Med	  andre	  ord	  vil	  musik	  aldrig	  kunne	  være	  relationel	  af	  nogen	  art	  uden	  andre	  aktørers	  sociale	  tilstedeværelse.	   Vi	   kan	   derfor	   sammensluttende	   for	   afsnittet	   sige	   at	   relationel	  æstetik	   er	  baseret	  på	  en	  tillagt	  brugsværdi,21	  der	  opleves	  i	  socialt	  samvær	  i	  mødet	  med	  musikken,	  og	  at	   musik	   kan	   være	   relationel	   kunst,	   hvis	   musikkens	   originale	   brugsværdi	   er	   dette	  kuraterede	  sociale	  samvær. 
 
                                                
21 Som er et begreb, vi vil introducere senere i rapporten. 
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8. Music and musicking 
 I	   inledningen	   till	   Christopher	   Smalls	   (1927-­‐2011)	   bok	   Musicking	   -­‐	   The	   meaning	   of	  
performing	   and	   listening	   (1998)	   skriver	   han:	   »There	   is	   no	   such	   thing	   as	   music.«	   (Small	  1998:	  2).	  Ett	  uttalande	  han	   förklarar	  med	  tanken	  om	  musik,	   inte	  som	  något	  som	  är,	  utan	  något	  en	  gör	  –	  an	  activity.	  På	  samma	  sätt	  som	  konsten	  och	  litteraturens	  mening	  har	  ansetts	  finnas	   i	   verket	   självt	  kritiserar	  Small	  den	  västliga	  moderna	  uppfattningen	  om	  musik	   som	  något	   ofta	   förknippat	   med	   ett	   musikaliskt	   verk.	   En	   uppfattning	   där	   verken	   fråntas	   den	  mening	   kontexten	   och	   framförandet	   i	   sig	   tilldelar	   dem	   och	   en	   uppfattning	   som	   när	   väl	  lyssnarens	  roll	  sätts	  i	  fokus	  inte	  är	  som	  aktiv	  i	  upplevelsen	  utan	  endast	  som	  en	  betraktare	  (Small	  1998:	  4).	  På	  samma	  sätt	  som	  Iser	  och	  Fish,	  genom	  sin	  receptionsteori,	  lägger	  vikt	  vid	  läsarens	  aktiva	  roll	  önskar	  Small	  att	  flytta	  fokus	  till	  lyssnaren	  som	  aktiv	  i	  den	  aktivitet	  som	  musik	   innebär.	  Denna	   tanke	  expanderar	  verksuppfattningen	  och	   formar	  en	   inkluderande	  syn	   på	   allt	   det	   som	   omger	   och	   påverkar	   de	   ljud	   vi	   förstår	   som	  musik.	  Musiken	   ses	   som	  aktivitet,	  en	  aktivitet	  som	  kräver	  ett	  nytt	  verb	  -­‐	  musicking	  (Small:	  1998:	  5). 	   
8.1. Musik i förståelsen av ett verk 
 Den,	  enligt	  Small,	  daterade	  och	  felaktiga	  uppfattning	  om	  musik	  som	  ett	  objekt	  innebär	  att	  musik	   ofta	   refererar	   till	   ett	   isolerat	   verk	   där	   avsändarens	   mening	   ses	   som	   absolut	   och	  därmed	  finns	  att	  tolkas	  ur	  verket.	  En	  uppfattning	  som	  Small	  menar	  bidrar	  till	  att	  en	  stor	  del	  av	   den	   musikaliska	   aktiviteten	   ignoreras.	   För	   att	   etablera	   förståelsen	   av	   musik	   som	   en	  aktivitet	  lyfter	  Small	  kritiskt	  fram	  följderna	  av	  den	  konventionella	  uppfattningen. Smalls	   första	   kritik	   riktas	   mot	   det	   faktum	   att	   då	   verket	   i	   sig	   anses	   bära	  musikens	  mening	   blir	   framträdandet	   uteslutande	   ett	   medium	   i	   genom	   vilket	   verket	   framförs.	  Framträdandet	   -­‐	   the	   performance	   -­‐	   varken	   samspelar	  med	   eller	   påverkar	   verket,	   det	   kan	  göra	   verket	   rätt-­‐	   eller	   orättvisa	   men	   aldrig	   tillföra	   det	   något	   i	   form	   av	   mening.	   Detta	  medium	  kan	  aldrig	  ses	  som	  en	  kreativ	  process	  där	  verket	  blir	  till,	  varav	  verket	  i	  fallet	  med	  klassisk	  musik	  till	  exempel	  endast	  kan	  ses	  som	  i	  sin	  fulla	  dager	  genom	  läsning	  av	  de	  noter	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efter	  vilka	  stycket	  framförs	  (Small	  1998:	  5).	  Small	  menar,	  att	  detta	  är	  ett	  feltagande	  som	  vi	  alla	   kan	   se	   då	   »[...]	   performers	   are	   always	   capable	   of	   turning	   trivial	   material	   into	   great	  performances.«(Small	   1998:	   6).	   Istället	   fortsätter	   Small	   med	   att	   förklara	   att	   det	   är	  framträdandet	  i	  sig	  som	  ofta	  gör	  verket	  fulländat,	  men	  också	  det	  som	  kan	  vara	  med	  till	  att	  skapa	  ett	  verk.	  Musik	  uteslutande	  sett	  som	  ett	  verk	  bidrar	  också,	  enligt	  Small,	  till	  att	  endast	  en	   envägskommunikation,	   avsändare	   till	   mottagare,	   förutsätts.	   Här	   ses	   mottagarens	   roll	  och	   tolkning	   av	   verket	   som	   betydelselös	   i	   förhållande	   till	   att	   tillskriva	   verket	   mening.	  Lyssnaren	  blir	  endast	  en	  betraktare.	  Musiken	  kan	  här	  jämföras	  med	  den	  bild	  av	  ett	  litterärt	  verk,	  som	  beskrivet	  hos	  Iser,	  vars	  receptionsteori	  sätter	  sig	  emot	  just	  denna	  förståelse	  av	  en	   text	   som	   ett	   isolerat	   artefakt.	   Iser	   förklarar	   istället	   läsarens	   konkretion	   där	   vardera	  läsares	   subjektiva	   erfarenheter	   kan	   stå	   självständiga	   eftersom	   det	   inte	   finns	   en	   dialog	  mellan	   intention	  och	  perception.	  Tolkningens	  “korrekthet”	  kan	  därför	  aldrig	  bedömas.	  På	  samma	   sätt	   som	   Iser	   menar	   att	   konkretion	   och	   artefakt	   sammansmälter	   innanför	  litteraturen	  vill	  Small	  visa	  på	  lyssnarens	  aktiva	  roll.	  Här	  inte	  endast	  som	  den	  som	  tillskriver	  verket	  sig	  egen	  mening,	  men	  där	  lyssnaren,	  faktiskt	  alla	  närvarande,	  är	  medskapare	  av	  det	  musikaliska	   framträdandet.	   Slutligen	   förklarar	   Small	   att	   uppfattningen	   av	  musik	   förstått	  uteslutande	   som	   ett	   verk	   också	   innebär	   att	   verket	   ses	   som	   autonomt,	   lösrivet	   från	   sin	  kontext	  och	  situationsanknytning	  (Small	  1998:	  6). 
 
8.2. Från music till musicking 
 För	  att	  kunna	  kapsla	   förståelsen	  av	  musik,	   inte	   som	  en	  enhet	  utan	   som	  en	  aktivitet,	   som	  inkluderar	   alla	   närvarande	   som	   aktivt	   deltagande	   i	   skapandet	   av	   den	   mening	   musiken	  innehåller	  presenterar	  Christopher	  Small	  sitt	  nya	  verb	  –	  musicking.	  Definitionen	  av	  verbet	  lyder:	   »To	  music	   is	   to	   take	   part,	   in	   any	   capacity,	   in	   a	  musical	   performance,	   whether	   by	  performing,	   by	   listening,	   by	   rehearsing	   or	   practicing,	   by	   providing	   material	   for	  performance	  (what	  is	  called	  composing)	  or	  by	  dancing.«	  (Small	  1998:	  9).	  Här	  ett	  begrepp	  som	   inkluderar	   inte	  bara	  den	  klassiska	   förståelsen	  av	  musik,	  men	  också	  de	  sammanhang	  där	  ljud,	  rytm	  eller	  melodier	  skapas	  utan	  att	  nödvändigtvis	  komma	  från	  intentionen	  om	  att	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framföra	  ett	  redan	  skapat	  verk	  (Small	  1998:	  7).	  Verbet	  är	  inkluderande,	  menat	  på	  så	  sätt	  att	  Small	  ämnar	  att	  i	  det	  rymma	  allt	  som	  har	  att	  göra	  med	  involverandet	  av	  det	  vi	  idag	  förstår	  som	  musik,	   till	   det	   som	   i	   konventionella	   uppfattningar	   inte	   gör	   det,	   som	   aktiviteten	   att	  dansa	  till	  exempel.	  Trots	  detta	  är	  han	  tydlig	  med	  att	  inte	  negligera	  det	  faktum,	  att	  det	  finns	  musikaliska	   verk	   eller	   ”pieces”.	   Det	   är	   dock	   inte	   uteslutande	   dessa	   verk,	   som	   ska	   stå	   till	  svars	  för	  den	  mening	  musiken	  har.	  Verken	  är	  i	  sammanhanget	  endast	  en	  del	  av,	  en	  aktivitet	  bland	   många,	   som	   är	   en	   del	   av	   det	   event	   under	   vilket	   det	   framförs.	   Det	   ska	   också	  poängteras,	  att	  musicking	  inte	  är	  en	  aktivitet	  som	  är	  beroende	  av	  ett	  musikaliskt	  verk	  -­‐	  att	  rytmiskt	  klappa	  händerna	   i	   takt	  är	  också	  att	  musicera22	   (Small	  1998:	  11).	  Även	  att	  aktivt	  lyssna	  eller	  passivt	  höra	  innebär	  samma	  aktivitet	  –	  to	  music	  då	  båda	  innebär	  deltagande	  i	  ett	   musikaliskt	   framförande	   (Small	   1998:	   9).	   Skillnaden	   i	   förståelsen	   av	   musik	   som	   ett	  objekt	  eller	  som	  en	  aktivitet	  visar	  sig	  här	  tydlig.	  Denis	  Smalley	  som	  skiljer	  på	  det	  att	  höra	  (to	  hear)	  och	  lyssna	  (to	  listen)	  till	  musik	  sätter	  med	  de	  två	  aktiviteterna	  sig	  utanför	  verket.	  
To	   listen	   to	  eller	   to	  hear	  music	   i	  motsättning	   till	   to	  music.	  Small	   inkluderar	  de	  bägge	   två	   i	  samma	   begrepp,	   en	   aktivitet	   som	   innebär	   deltagande	   i	   ett	   musikaliskt	   framträdande.	  Genom	   att	   exemplifiera	   ett	   framförande	   av	   klassisk	   musik	   pekar	   Small	   ut	   hur	   de	  närvarande	  blir	   tilldelade	   olika	   roller.	   Publikum	   får	   en	   passiv	   roll	   samtidigt	   som	  de	   som	  framför	  det	  musikaliska	  stycket	  anses	  vara	  de	  enda	  som	  bidrager	   till	   framträdandet.	  Sett	  utifrån	  Smalls	  perspektiv	  musicerar	  alla	  närvarande. 	   
8.3. Musicking – en relationell aktivitet 
 För	   Small	   innebär	   musicking	   en	   aktivitet	   där	   dess	   lyssnare	   bidrar	   till	   det	   musikaliska	  framträdandet	  precis	  som	  de	  som	  framför	  ett	  verk.	  Alla	  närvarande	  musicerar	  vilket	  gör	  att	  musiken	  mening	  skapas	  i	  dialog.	  Small	  ser	  detta	  som	  grunden	  till	  det	  essentiella	  i	  musik	  –	  de	   relationer	   som	   uppstår.	   Genom	   att	   använda	   verbet	   musicera	   kan	   kontexten	   aldrig	  avskrivas	   ett	   musikaliskt	   verk.	   Då	   Smalls	   begrepp	   ser	   det	   musikaliska	   verket	   som	  inkluderad	   i	   en	   helhet,	   och	   lägger	   vikt	   vid	   de	   sociala	   relationer	   som	   uppstår	   genom	  
                                                
22 Här	  har	  vi	  valt	  att	  använda	  oss	  av	  Henrik	  Marstals	  översättning	  på	  begreppet	  musicking	  som	  nämnt	  i	  Jeg	  lytter,	  altså	  er	  
jeg.	  Tanker	  om	  musik	  og	  liv.	  (Marstal	  2010:	  57) 
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musicerande	  ligger	  denna	  förståelse	  mycket	  tätt	  på	  tanken	  om	  den	  relationella	  estetik	  som	  presenterad	   av	   Bourriad	   och	   vidare	   diskuterad	   av	   Bishop.	   »Art	   is	   a	   state	   of	   encounter«	  (Bourriaud	   1998:	   18)	   säger	   Bourriaud,	   något	   som	   kan	   jämföras	   med	   Smalls	   idé	   om:	  »Music’s	   primary	   mening	   is	   not	   individual	   at	   all,	   but	   social.«	   (Small	   1998:	   8).	   Vi	   har	   i	  avsnittet	  om	  den	  relationella	  konsten,	  beskrivit	  konstnärer	  som	  Gillick	  och	  Tirivajana	  som	  framställer	  deras	  konst	  beroende	  av	  interagerande,	  artefakt	  och	  beskådare	  emellan,	  varav	  den	  relationella	  konsten	  ses	  som	  en	  katalysator	  för	  sociala	  relationer.	  På	  samma	  sätt	  visar	  Small	  hur	  alla	  närvarande	  vid	  ett	  musikaliskt	  framträdande	  musicerar	  efter	  egna	  premisser	  och	  att	  mening	   inte	   finns	  att	  avkodas	   i	  endast	   i	  ett	  musikaliskt	  verk	  men	  som	  något	  som	  skapas	  kollektivt.	  Man	  kan	  mellan	  den	  relationella	  konsten	  och	  Smalls	  verb	  musicking	  se	  hur	  fokus	  förflyttas	  från	  det	  som	  konventionellt	  sätt	  har	  setts	  som	  ett	  verk	  till	  den	  påverkan	  som	   publikum	   och	   kontexten	   har	   på	   verket	   och	   de	   relationer	   som	   skapas.	   Bourriauds	  förståelse	  av	  konst	  som	  sammanfattat	  genom	  ”use	  over	  contemplation”	  finner	  vi	  spår	  av	  de	  samma	   tankebanor	  hos	  Small	  då	  han	  beskriver	  den	   felaktiga	  uppdelningen	  av	  aktiva	  och	  passiva	   deltagare	   i	   exempelet	   om	   framförandet	   av	   den	   klassiska	   musiken.	   Beskådaren	  tillför	   innanför	   den	   relationella	   konsten	   verket	   mening	   på	   samma	   sätt	   som	   lyssnaren	  musicerar	  och	   tillskriver	  verket	  mening.	  På	   samma	  sätt	   som	  beskådaren	   i	   ett	   relationellt	  konstverk	   är	   en	   del	   av	   verket	   är	   lyssnaren	   enligt	   Small	   en	   del	   av	   det	   musikaliska	  framträdandet. Konserten	   som	   Small	   i	   sin	   bok	   förklarar	   är	   den	   av	   ett	   framträdandet	   av	   klassisk	  musik.	  Publikum	  är	  avskilt	  från	  musikerna	  och	  förväntas	  i	  tystnad	  beskåda	  den	  musik	  som	  framförs.	   Konserten	   är	   dock	   i	   många	   hänseenden	   mer	   kommunikativ	   än	   så.	   Publikums	  påverkan	   på	   musiken	   kan	   jämföras	   med	   den	   i	   form	   av	   applåder	   eller	   andra	   kollektiva	  uttryck	   för	   sin	   uppfattning	   av	   framförandet.	   Även	   om	   man	   utanför	   Smalls	   begrepp	   om	  musicking	  kan	  förstå	  musikaliska	  framförande	  som	  något	  publikum	  är	  med	  och	  påverkar,	  existerar	  fortfarande	  den	  skiljelinje	  mellan	  vem	  det	  är	  som	  skapar	  musiken	  och	  vem	  det	  är	  som	  betraktar	  den.	  Det	  är	  denna	  skiljelinje,	   som	  gör	  publikum	  till	  passiv	  betraktare,	   som	  Small	  önskar	  att	  radera	  genom	  att	  se	  musik	  som	  en	  aktivitet:	  »The	  meaning	  of	  music	   lies	  not	  just	  in	  musical	  works	  but	  in	  the	  totality	  of	  a	  musical	  performance.«	  (Small	  1998:	  13).	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Med	  Christopher	  Smalls	  begrepp	  taget	  i	  betraktning	  kommer	  lyssnaren	  alltid	  att	  vara	  aktiv	  i	  samband	  med	  musik. 
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9. Musikken i den unikke lyttesituation  
Spørgsmålet om aura i den unikke lyttesituation, musikkens tillagte 
brugsværdier og dens kuratering 
 Tidligere	  i	  denne	  rapport	  redegjorde	  vi	  for,	  hvordan	  kunsten	  ifølge	  Walter	  Benjamin	  mister	  sin	  aura,	  når	  den	  er	  reproduceret	  og	  perceptioneres	  uafhængigt	  af	  sin	  originale	  brugsværdi.	  Vi	  har	  også	  diskuteret,	   hvordan	   lytteren	  qua	   sin	  unikke	   fortolkning	  er	  medskaber	   af	  den	  musikalske	  oplevelse,	  samt	  hvordan	  en	  musikalsk	  aktivitet	  beskrives	  som	  musicking,	  hvor	  lytteren	   bliver	   inkluderet	   i	   performancen	   af	   et	   event,	   der	   er	   en	   del	   af	   den	   musikalske	  helhed.	   Derfor	   vil	   vi	   nu	   diskutere,	   hvordan	   lytteren	   tillægger	   den	   indspillede	   musik	   sin	  egen	  unikke	  brugsværdi	  og	  skaber	  en	  ny	  form	  for	  aura,	  som	  vi	  kalder	  den	  relationelle	  aura,	  i	   den	   unikke	   lyttesituation.	   Det	   gør	   vi,	   fordi	   vi	   finder	   det	   relevant	   til	   at	   beskrive	   den	  interaktion,	   lytteren	   har	   med	  musikken	   i	   det	   21.	   århundrede.	   Ved	   at	   tillægge	   musikken	  brugsværdi,	  interagerer	  lytteren	  desuden	  med	  musikken	  i,	  hvad	  Denis	  Smalley	  kaldte,	  den	  samspillende	  relation. Den	  indspillede	  musik	  er	  ud	  fra	  Walter	  Benjamins	  tankegang	  ikke	  i	  besiddelse	  af	  aura.	  Det	  skyldes,	  at	  den	  som	  en	  reproduceret	  kunstform	  ikke	  er	  unik	  i	  sin	  tilstedeværelse	  i	  tid	  og	  rum.	  Tværtimod	  er	  den	  indspillede	  musik	  fuldstændig	  uafhængig	  af	  tid	  og	  rum.	  Den	  skal	  ikke	   lyttes	   til	   på	   et	   bestemt	   sted	   på	   et	   bestemt	   tidspunkt.	   Tilmed	   er	   den	   ikke	   engang	  længere	  bundet	   til	   et	   fysisk	  objekt	   som	  LPer,	  kassettebånd	  og	  CDer,	  men	  den	   indspillede	  musik	  er	  til	  gengæld	  frit	  tilgængelig	  på	  internettet,	  og	  den	  er	  derfor	  meget	  let	  tilgængelig	  på	  digitale	  services	  som	  YouTube,	  Spotify	  og	  iTunes.	  Dermed	  kan	  musikken	  høres	  på	  enheder	  som	  computere	  og	  smartphones,	  som	  ikke	  alle	  lyttere	  ejer,	  men	  som	  for	  mange	  lyttere	  er	  et	  ganske	  almindeligt	  objekt	  i	  dagligdagen.	  Musiklytning	  kræver	  derfor	  ikke	  en	  forberedelse,	  hvor	  man	  skal	  anskaffe	  sig	  musikken	  på	  det	  fysiske	  objekt	  og	  afspille	  den	  på	  en	  enhed,	  der	  kan	   afspille	   den	   fysiske	   enhed.	   I	   dag	   kan	   lytteren	   bare	   klikke	   sig	   ind	   på	   en	   hjemmeside,	  hvor	  man	  kan	  lytte	  til	  musikken. 
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9.1. Den indspillede musiks ændrede tilgængelighed 
 Generelt	  har	  den	  indspillede	  musik	  gennemgået	  en	  transformation,	  der	   i	  højere	  og	  højere	  grad	   har	   løsrevet	   den	   fra	   tid	   og	   rum.	   Før	   at	   musikken	   blev	   reproducerbar	   via	  indspilningsteknikken,	   var	   den	   bundet	   af	   sin	   tilstedeværelse	   i	   tid	   og	   rum.	   Den	   skulle	  opleves	  på	  et	  bestemt	  sted	  på	  et	  bestemt	  tidspunkt,	  hvor	  musikken	  blev	  opført.	  Koncerten	  i	  dag	  er	  stadig	  bundet	  af	  sin	  unikke	  tilstedeværelse	  i	  tid	  og	  rum.	  Der	  er	  man	  som	  publikum	  nødt	  til,	  at	  møde	  op	  på	  et	  bestemt	  sted	  på	  et	  tidspunkt	  for	  at	  opleve	  koncerten,	  og	  sådan	  var	  oplevelsen	  af	  musik	  bundet	  til	  tid	  og	  rum	  før,	  at	  den	  blev	  reproducerbar.23	  Radioen	  løsrev	  musikken	  fra	  dens	  tilknytning	  til	  rummet,	  men	  radioen	  bandt	  stadig	  musikken	  til	  at	  blive	  oplevet	   på	   et	   bestemt	   tidspunkt	   –	   når	   radiokanalen	   spillede	   musikken.	   De	   fysiske,	  reproducerede	  medier	  ophævede	  musikkens	  tilknytning	  til	  tid.	  Med	  dem	  kunne	  man	  lytte	  til	  musikken	  på	  hvilket	  som	  helst	   tidspunkt,	  man	  ønskede	  det,	  på	  for	  eksempel	  LPer.	  Dog	  var	  afspilningen	  af	  musik	  afhængig	  af	  et	  væsentligt	  element	  –	  pladespilleren,	  der	  ikke	  var	  let	   at	   transportere.	   Den	   lille,	   batteridrevne	   walkman	   og	   dens	   lignende	   variant	   discman	  gjorde	  musikken	  transportabel.	  Man	  var	  som	  lytter	  ikke	  længere	  bundet	  af	  at	  være	  ved	  sin	  pladespiller	   for	   at	   lytte	   til	   musikken,	   hvilket	   førte	   til	   en	   endnu	   større	   adskillelse	   af	  musikkens	  bundethed	  til	  rum. Den	  seneste	  teknologiske	  revolution,	  der	   førte	  til	  en	  videre	   løsrivelse	   fra	  musikkens	  tilstedeværelsen	   i	   tid	   og	   rum,	   er	   internettets	   fremkomst,	   hvor	  musikken	   i	   endnu	   højere	  grad	  blev	  løsrevet	  fra	  dens	  fysiske	  tilstedeværelse.	  Lytteren	  var	  ikke	  længere	  afhængig	  af	  at	  købe	  musikken	  på	  et	  fysisk	  bestemt	  sted	  som	  pladebutikken,	  hvis	  musikudvalg	  har	  haft	  en	  naturlig	  begrænsning	  på	  grund	  af	  butikkens	  størrelse	  og	  musikkens	  salgspotentiale.	  Nu	  har	  lytteren	  adgang	  til	  alverdens	  musik	  på	  for	  eksempel	  YouTube	  og	  Spotify	   i	  modsætning	  til	  tidligere,	  hvor	  der	  måske	  kun	  var	  én	  pladeforretning	  med	  et	  begrænset	  udvalg	  i	   lytterens	  nærområde. 
                                                
23	  Det	  er	  værd	  at	  bemærke,	  at	  den	  noterede	  musik	  også	  har	  løsrevet	  musikkens	  tilknytning	  til	  tid	  og	  rum.	  Her	  har	  man	  kunnet	  opleve	  musikken	  uafhængigt	  af,	  hvor	  og	  hvornår	  den	  blev	  opført	  til	  en	  koncert,	  såvidt	  at	  man	  selv	  var	  i	  stand	  til	  at	  fremføre	  den	  eller	  få	  den	  fremført	  med	  udgangspunkt	  i	  et	  reproduceret	  nodepapir. 
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Alt	   dette	   knytter	   sig	   til	   et	   begreb:	   tilgængelighed.	   Vi	   vil	   hævde,	   at	   i	   kraft	   med	   at	  musikken	  er	  blevet	  løsrevet	  af	  tid	  og	  rum,	  er	  musikken	  blevet	  mere	  tilgængelig	  for	  lytteren.	  Dette	  skyldes,	  at	  lytteren	  i	  mindre	  grad	  end	  tidligere	  er	  bundet	  af	  faktorerne	  tid	  og	  rum	  for	  at	   have	   musikken	   tilgængelig.	   I	   dag	   er	   adgangen	   til	   internettet	   forudsætningen	   for	  musikkens	   tilgængelighed.	   Dermed	   ikke	   sagt,	   at	   den	   indspillede	   musik	   ikke	   stadig	   kan	  opleves	   i	   radioen	  eller	  på	   fysiske	  medier,	  men	  den	  er	   tilgængelig	   for	   alle	   lyttere,	  der	  har	  adgang	   til	   internettet.	  Det	   er	   uanset	   om	   lytteren	   vælger	   at	   benytte	   denne	   tilgængelighed	  eller	  ej.	  Når	  vi	  snakker	  om	  tilgængelighed,	  er	  det	  vigtigt	  at	  pointere,	  at	  vi	  her	  snakker	  om	  lytterens	  aktive	  valg	  om	  at	   lytte	   til	  et	  bestemt	  musikalsk	  værk.	  Musikkens	  tilgængelighed	  dækker	  principielt	   også	  over	  den	  musik,	   som	   lytteren	   ikke	   aktivt	   vælger	   at	   lytte	   til,	  men	  som	  lytteren	  præsenteres	  for	  i	  supermarkedet,	  på	  restauranten,	  i	  fjernsynet,	  på	  gaden,	  hvor	  nogle	   andre	   lyttere	  måske	   lytter	   til	  musik	  med	   vinduerne	   åbne,	   eller	   andre	   steder	   i	   det	  offentlige	  rum.	  Disse	  lyttesituationer	  er	  tilgængelige	  for	  lytteren,	  men	  de	  involverer	  kun	  et	  aktivt	   valg	   hos	   lytteren	   såfremt,	   at	   lytteren	   befinder	   sig	   i	   disse	   situationer	   med	   den	  intention	  at	  lytte	  til	  musik.	  Her	  snakker	  vi	  altså	  ikke	  om,	  hvorvidt	  lytteren	  kan	  gå	  fra	  passivt	  at	   høre	  musikken	   til	   aktivt	   at	   lytte	   til	  musikken,	   som	   Smalley	   beskrev	   det,	   selvom	   dette	  også	  er	  gældende,	  når	  lytteren	  hører	  og	  lytter	  til	  musik	  i	  disse	  situationer.	  Her	  snakker	  vi	  om,	   at	   lytteren	   aktivt	   har	   valgt,	   hvilken	   musik	   der	   skal	   lyttes	   til.	   Hvis	   formålet	   med	  lytterens	  tilstedeværelse	  i	  disse	  situationer	  ikke	  er	  at	  lytte	  til	  den	  musik,	  der	  afspilles,	  kan	  man	  ikke	  sige,	  at	  det	  er	  et	  aktivt	  valg	  hos	  lytteren	  at	  benytte	  musikkens	  tilgængelighed.	  Det	  vil	  det	  til	  gengæld	  være,	  hvis	  lytteren	  tager	  sine	  hovedtelefoner	  på	  og	  lytter	  til	  musik	  fra	  sin	  smartphone,	   imens	   lytteren	   befinder	   sig	   i	   det	   offentlige	   rum.	   Lytteren	   kan	   også	   aktivt	  opsøge	   den	   musik,	   der	   er	   tilgængelig	   i	   det	   offentlige	   rum	   eller	   andre	   tilgængelige	  situationer.	  Det	  sker	  for	  eksempel,	  når	  lytteren	  vælger	  at	  besøge	  en	  bestemt	  bar,	  fordi	  der	  på	   denne	   bar	   bliver	   spillet	   musik,	   som	   lytteren	   synes	   om,	   eller	   lytteren	   lytter	   til	   en	  radiokanal,	  som,	  lytteren	  synes,	  spiller	  god	  musik. Den	   indspillede	   musiks	   udprægede	   tilgængelighed	   hænger	   sammen	   med	   dens	  reproducerbarhed.	   Som	   vi	   beskrev	   tidligere	   i	   kapitlet	   om	   Benjamin,	   kan	   en	   digital	  reproduktion	  af	  indspillet	  musik	  principielt	  reproduceres	  et	  uendeligt	  antal	  gange,	  og	  den	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indspillede	   musik	   kan	   derfor	   ikke	   være	   unik	   i	   sin	   tilstedeværelse	   i	   tid	   og	   rum.	   Vi	  diskuterede	  også,	  hvordan	  den	   indspillede	  musiks	  originale	  brugsværdi	  kan	  opleves.	  Her	  kom	  vi	  frem	  til	  den	  betragtning,	  at	  den	  indspillede	  musiks	  originale	  brugsværdi	  stadig	  kan	  opleves.	  Dette	  gælder	  for	  eksempel	  med	  reproduceret	  meditationsmusik,	  hvor	  man	  oplever	  dens	  originale	  brugsværdi	  ved	  at	  meditere	  til	  den.	  Dette	  betyder	  også,	  at	  hvis	  musikken	  kan	  få	  en	  unik	  tilstedeværelse	  i	  tid	  og	  rum,	  vil	  den	  tabte	  aura	  genopstå	  i	  en	  ny	  form.	  Derfor	  vil	  vi	  i	  det	  følgende	  afsnit	  argumentere	  for,	  hvordan	  musikken	  får	  en	  unik	  tilstedeværelse	  i	  tid	  og	  rum,	   samt	   hvordan	   lytteren	   tillægger	   musikken	   brugsværdier,	   der	   er	   uafhængige	   af	  musikkens	   originale	   brugsværdi,	   således	   at	   vi	   kan	   klargøre	   den	   nye	   form	   for	   aura,	   der	  opstår	  i	  lytterens	  oplevelse	  af	  musikken. 
 
9.2. Tillagte brugsværdier 
 For	  at	  vi	  kan	  tale	  om,	  at	  musikken	  får	  en	  ny	  unik	  tilstedeværelse	  i	  tid	  og	  rum,	  vil	  vi	  henvise	  til,	   hvordan	   at	   lytteren	   skaber	   sin	   egen	   unikke	   oplevelse	   af	  musikken.	   Vi	   har	   beskrevet,	  hvordan	   musik	   perceptioneres	   afhængigt	   af	   lytterens	   sociale	   baggrund,	   hvordan	   den	  forstås	   afhængigt	   af	   lytterens	   evne	   til	   at	   afkode	   musikkens	   meddelelse,	   hvordan	   at	  musikken	   er	   åben	   for	   lytterens	   egen	   fortolkning,	   hvordan	   at	   lytteren	   selekterer	   i,	   hvad	   i	  musikken	   der	   skal	   perceptioneres,	   og	   hvordan	   lytteren	   er	   medskaber	   af	   hele	   den	  performance,	  som	  det	  musikalske	  artefakt	  indgår	  i.	  På	  grund	  af	  dette,	  sammenkoblet	  med	  at	   hver	   lytning	   er	   unik,	   kan	   vi	   altså	   tale	   om,	   at	   der	   opstår	   en	   unik	   musikoplevelse	   i	   et	  bestemt	   tid	   og	   rum:	   den	   unikke	   lyttesituation.	   Lytterens	   egen	   perception	   af	  musikken	   er	  altid	   unik,	   da	   musikken	   opleves	   forskelligt	   ved	   hver	   lytning.	   Det	   betyder,	   at	   selvom	   to	  lyttere	   vil	   lytte	   til	   den	   samme	   musik	   på	   samme	   tid	   og	   på	   det	   samme	   sted,	   vil	   den	  perceptioneres	   forskelligt	   af	   de	   to	   lyttere,	   hvilket	   vi	   diskuterede	   i	   Eco-­‐afsnittet.	   De	   to	  lyttere	   vil	   nemlig	   altid	   have	   forskellige	   forudsætninger	   for	   at	   lytte	   til	   musikken,	   som	  dermed	   også	   perceptioneres	   forskelligt	   hos	   de	   to	   lyttere.	   De	   to	   lyttere	   kan	   for	   eksempel	  selektere	   forskelligt	   i	  musikken	  eller	   afkode	  musikkens	  meddelelse	  på	   forskellige	  måder.	  Dette	  er	  uafhængigt	  af,	  hvilken	  lyttetilstand	  lytteren	  er	  i,	  eller	  hvilken	  af	  Smalleys	  relationer	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lytteren	   har	   til	  musikken.	   Begge	   lyttere	   kan	   for	   eksempel	   være	   i	   tilstanden	   comprendre,	  men	   forstå	  musikken	   forskelligt.	   I	   denne	   tilstand	   vil	   de	   begge	   betragte	  musikken	   som	  et	  allocentrisk	  objekt	  og	  have	  en	  samspillende	  relation	  til	  musikken,	  men	  de	  kan	  stadig	  afkode	  musikken	  forskelligt. Dermed	   ikke	   sagt,	   at	   de	   to	   lytteres	   fortolkning	   af	   musikken	   ikke	   kan	   minde	   om	  hinanden.	  De	   to	   lyttere	   kan	   indgå	   i	   det	   samme	   fortolkningsfællesskab	  og	   vil	   derfor	   være	  overvejende	  enige	  om,	  hvordan	  musikken	  skal	  forstås.	  De	  to	  lyttere	  kan	  for	  eksempel	  begge	  vurdere	   musikken	   som	   værende	   god	   fordi,	   at	   traditionen	   inden	   for	  fortolkningsfællesskabet	   er,	   at	   denne	  musik	   er	   god.	  Alligevel	   kan	  det	   være	   sådan,	   at	   den	  ene	   lytter	  vælger	  at	   fokusere	  på	  bassen	   i	  musikken,	  og	  den	  anden	   fokuserer	  på	  vokalen	   i	  den	  musik,	  de	  begge	  lytter	  til. Vi	  mener	  altså,	  at	  der	  opstår	  en	  unik	  lyttesituation	  ved	  hver	  enkelte	  musiklytning,	  og	  denne	   lyttesituation	  er	  unik	   i	  sin	  tilstedeværelse	   i	   tid	  og	  rum,	  da	  den	  opstår	   i	  en	  bestemt	  situation	  og	  er	  påvirket	  af	  sin	  egen	  bestemte	  kontekst.	  Den	  musik,	  der	  perceptioneres,	  kan	  have	  en	  bestemt,	  oprindelig	  brugsværdi.	  Som	  lytter	  kan	  det	  være	  svært	  at	  bestemme,	  hvad	  musikkens	  originale	  brugsværdi	  er,	  da	  den	  netop	  kan	  være	  produceret	  ud	  fra	  tesen	  om	  l’art	  pour	   l’art.	   Vi	   har	   i	   denne	   undersøgelse	   ikke	   det	   empiriske	   grundlag	   til	   at	   kunne	   sige,	  hvilken	  indspillet	  musik	  der	  har	  en	  original	  brugsværdi,	  og	  hvilken	  der	  ikke	  har,	  og	  derfor	  er	  følgende	  eksempel	  et	  tænkt	  eksempel.	  Den	  musik,	  der	  besidder	  en	  original	  brugsværdi,	  er	   blandt	   andet	   musik,	   der	   er	   fremstillet	   med	   det	   formål,	   at	   lytteren	   skal	   danse	   på	   en	  natklub	   imens	   den	   perceptioneres.	   Hvis	   disse	   forudsætninger,	   for	   at	   den	   originale	  brugsværdi	  opleves,	  er	  til	  stede,	  og	  musikken	  opleves	  i	  en	  unik	  lyttesituation,	  kan	  vi	  altså	  tale	   om,	   at	   auraen	   til	   dels	   er	   genskabt	   og	   opleves	   af	   lytteren	   på	   trods	   af,	   at	   det	   er	   en	  reproducerbar	  kunstform,	  der	  opleves.	  Den	  eneste	  forskel	  er,	  at	  der	  ikke	  er	  én	  unik	  original	  af	  værket. Men	   musikken	   kan	   også	   have	   andre	   brugsværdier	   end	   den	   originale	   brugsværdi.	  Disse	  kalder	  vi	  for	  tillagte	  brugsværdier.	  De	  tillagte	  brugsværdier	  er	  de	  brugsværdier,	  som	  værket	   kan	   besidde,	   da	   det	   er	   et	   åbent	   værk	   i	   Ecos	   tredje	   forståelse,	   men	   som	   ikke	   er	  knyttet	  til	  værkets	  oprindelige	  brugsværdi.	  Den	  autocentriske	  følelse,	  lytteren	  kan	  få	  ved	  at	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lytte	   til	  musik,	   er	   ikke	  nødvendigvis	   identisk	  med	  musikkens	  oprindelige	  brugsværdi,	   da	  musikken	  netop	  kan	  være	  skabt	  for	  kunstens	  egen	  skyld	  som	  l’art	  pour	  l’art.	  Men	  netop	  det,	  at	   lytteren	  aktivt	  kan	  bruge	  musikken	  til	  at	  opnå	  en	  bestemt	   følelse,	  gør,	  at	  musikken	   får	  tillagt	  en	  brugsværdi.	  Hvis	  vi	  igen	  bruger	  det	  førnævnte,	  tænkte	  eksempel	  med	  musikken,	  hvis	  brugsværdi	   var,	   at	  man	   skal	  danse	   til	   den,	   får	  den	   tillagt	   en	  anden	  brugsværdi,	   hvis	  lytteren	  for	  eksempel	  bruger	  musikken	  som	  et	  redskab	  til	  at	  holde	  en	  høj	  intensitet	  imens,	  lytteren	  løbetræner.	  Her	  er	  der	  tale	  om	  en	  allocentrisk	  forståelse	  af,	  hvad	  denne	  type	  musik	  kan,	  da	  det	  musikalske	  artefakt	  forstås	  som	  et	  sprog,	  der	  vejleder	  lytteren	  i	  vedkommendes	  løbetræning. Denne	  allocentriske	  forståelse	  af	  musikken	  betyder,	  at	  lytteren	  kan	  tillægge	  den	  en	  ny	  brugsværdi,	  hvilket	  sker	  i	  en	  samspillende	  relation	  med	  musikken.	  Ligeledes	  vil	   lytteren	  i	  denne	  tillagte	  brug	  af	  musikken	  lave	  en	  performance,	  der	  påvirker	  oplevelsen	  af	  musikken.	  Performancen,	  der	  er	  knyttet	   til	  den	  tillagte	  brugsværdi,	   tildeler	  musikken	  en	  ny	  mening,	  som	   tildeles	   det	   musikalske	   værk.	   Idéen,	   om	   at	   lytteren	   tillægger	   musik	   brugsværdi,	   er	  derfor	  beslægtet	  med	  Christopher	  Smalls	  begreb	  musicking.	  Det	  skal	  igen	  pointeres,	  at	  det	  principielt	  er	  den	  unikke	  lytter,	  der	  tillægger	  musikken	  denne	  nye	  brugsværdi,	  men	  dette	  vil	  ofte	  ske	  ud	  fra	  en	  tradition	  inden	  for	  fortolkningsfællesskabet.	  Det	  er	  derfor,	  at	  mange	  lyttere	  bruger	  en	  bestemt	  type	  musik	  på	  samme	  måde	  som	  andre	  lyttere.	  I	  eksemplet,	  med	  den	  musik	  der	  er	  god	  at	  løbe	  til,	  kan	  det	  være	  en	  norm	  inden	  for	  fortolkningsfællesskabet,	  at	  en	  bestemt	  type	  musik	  er	  god	  at	  bruge,	  når	  man	  løbetræner. Da	   de	   tillagte	   brugsværdier	   skabes	   hos	   lytteren,	   og	   disse	   brugsværdier	   kan	   ligge	  meget	   langt	   fra	  den	  oprindelige	  brugsværdi,	   er	  det	  noget	  nær	  umuligt	   for	  kunstneren,	   at	  styre	   de	   tillagte	   brugsværdier.	   Omvendt	   vil	   lytteren	   ikke	   være	   i	   stand	   til	   at	   tillægge	  musikken	   brugsværdier,	   hvis	   lytterens	   eneste	   opgave	   i	   musiklytning	   er,	   at	   afkode	  kunstnerens	   intention.	   Idéen	   om	   tillagte	   brugsværdier	   løsriver	   derfor	   den	   gængse	  opfattelse	   af	  musikken	   som	  et	   isoleret	   værk,	   som	  Small	   kritiserede.	   Lytterens	   evne	   til	   at	  tillægge	  musikken	  brugsværdier	  ophæver	  dermed	  også	  musikken	  som	  et	  autonomt	  værk. Som	  vi	  nævnte	   i	  vores	  redegørelse	  af	   Isers	  og	  Ecos	   teori,	  er	  det	  musikalske	  værk	  et	  artefakt,	   der	   sætter	   en	   ramme	   for	   lytterens	  perception.	  Dette	  betyder,	   at	   den	   indspillede	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musiks	  tillagte	  brugsværdier	  altid	  er	  styret	  af	  artefaktet,	  der	  er	  skabt	  af	  musikeren,	  hvilket	  lægger	  en	  begrænsning	  på	   lytterens	   fortolkning.	  Denne	  begrænsning	  gør,	  at	   lytteren	   ikke	  kan	   tillægge	   musikken	   en	   brugsværdi,	   der	   strider	   med	   lytterens	   allerede	   etablerede	  forståelse	  af	  værket,	  som	  lytteren,	  som	  Eco	  og	  Iser	  mente,	  er	  fri	  til	  at	  etablere.	  Hvis	  lytteren	  for	  eksempel	  forstår	  et	  bestemt	  stykke	  musik	  som	  stressende,	  kan	  lytteren	  ikke	  tillægge	  det	  en	   afslappende	   brugsværdi	   medmindre,	   at	   lytteren	   foretager	   en	   revurdering	   af	   sin	  forståelse	   af	   dette	   stykke	   musik.	   Denne	   revurdering	   vil	   så	   udelukke	   andre	   tillagte	  brugsværdier,	  der	  er	  modstridende	  for	  lytteren. 
 
9.3. Den relationelle aura 
 Som	  nævnt	  er	  alle	  lytteoplevelser	  af	  et	  musikalsk	  artefakt	  unikke	  i	  sin	  tilstedeværelse	  i	  tid	  og	   rum.	  Vi	  mener,	   at	   ved	   at	   lytteren	  oplever	  musikken	   i	   sammenhæng	  med	  dens	   tillagte	  brugsværdi,	   opleves	   en	   ny	   form	   for	   aura,	   der	   ganske	   vist	   kan	   være	   uafhængig	   af	  kunstværkets	   oprindelige	   intention.	   Denne	   nye	   form	   for	   aura	   kan	   dermed	   både	   være	  uafhængig	  af	  værkets	  unikke	  tilstedeværelse	  i	  tid	  og	  rum	  (ment	  på	  den	  måde,	  at	  der	  kun	  er	  et	  originalt	  værk),	  og	  at	  det	  opleves	  i	  sin	  oprindelige	  brugsværdi.	  Dette	  betyder,	  at	  denne	  nye	   form	   for	   aura	   adskiller	   sig	   fra	  Benjamins	   forståelse	   af	   aura.	  Denne	  nye	   aura	   er	   altså	  ikke	  relateret	  til	  oplevelsen	  af	  det	  originale	  værk,	  men	  den	  beskriver	  den	  form	  for	  aura,	  der	  opleves,	   når	   lytteren	   er	   aktiv	   medspiller	   i	   skabelsen	   af	   værkets	   forståelse	   og	   tillagte	  brugsværdi.	   Vi	   vælger	   at	   kalde	   dette	   fænomen	   for	   den	   relationelle	   aura.	   Fænomenet	   er	  relationelt,	   da	   det	   opstår	   i	   lytterens	   unikke	   relation	  med	   den	   indspillede	  musik	   samt,	   at	  lytteren	   indgår	   i	   en	   samspillende	   relation	   med	   musikken,	   ved	   at	   tillægge	   den	   en	  brugsværdi.	  Samtidigt	  beskriver	  begrebet	  også,	  at	  det	  er	  baseret	  på	  Benjamins	  beskrivelse	  af	   aura,	   og	   at	   det	   er	   relateret	   til	   lytterens	   oplevelse	   af	   den	   indspillede	   musik,	   og	   den	  relationelle	  aura	  kan	  beskrive	  den	  unikke	  oplevelse,	  en	  modtager	  har	  med	  et	  reproduceret	  kunstværk	  som	  musik.	  Begrebet	  beskriver	  dog	  ikke,	  hvilken	  værdi	  den	  relationelle	  aura	  har	  for	   lytteren.	   Selvom	   at	   lytteren	   kan	   tillægge	   musikken	   en	   brugsværdi,	   kan	   denne	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kan	   lytteren	   tillægge	  musikken	   en	   brugsværdi,	   og	   denne	   brugsværdi	   kan	   være	   noget	   så	  basalt	   som,	  at	  musikken	  er	  god.	  Den	  musik,	  der	   tillægges	  brugsværdien	  at	  være	  god,	  kan	  altså	  bruges,	  når	  lytteren	  vil	  lytte	  til	  god	  musik.	  Når	  lytteren	  vælger	  at	  lytte	  til	  musik,	  som	  lytteren	   betragter	   som	   god,	   er	   lytteren	   derfor	   ikke	   nødvendigvis	   opmærksom	   på,	   at	  lytteren	   benytter	   den	   tillagte	   brugsværdi	   i	   valget	   af,	   hvilken	   musik	   lytteren	   vil	   lytte	   til.	  Ligeledes	  er	  den	  unikke	  lyttesituation	  gældende	  for	  alle	   lytninger,	   lytteren	  nogensinde	  vil	  foretage	  sig.	  Derfor	  vil	  denne	  unikke	   lytning	   ikke	  opleves	  som	  en	  afvigelse	   fra	  en	   lytning,	  der	  ikke	  er	  unik,	  da	  lytteren	  aldrig	  har	  oplevet	  en	  lyttesituation,	  der	  ikke	  er	  unik.	  Heraf	  kan	  vi	   udlede,	   at	   alle	   lyttesituationer	   besidder	   den	   relationelle	   aura,	   da	   disse	   er	   unikke	   og	  musikkens	  tillagte	  brugsværdi	  opleves. På	  baggrund	  af	  dette	  vil	  vi	  nu	  beskrive	  den	  relationelle	  aura	   i	   lyttesituationer,	  hvor	  musikken	   er	   blevet	   kurateret	   ud	   fra	   dens	   tillagte	   brugsværdi.	   Denne	   kuratering	   er	  afgørende	   for,	   hvordan	   lyttesituationer	   opleves,	   og	   i	   disse	   lyttesituationer	   bruges	  musikkens	  tillagte	  brugsværdi	  aktivt	  til	  at	  skabe	  en	  unik	  lyttesituation	  via	  kurateringen	  af	  musikken. 
 
9.4. Lytterens kuratering af musik 
 Som	  nævnt	  har	  den	   indspillede	  musiks	   tilgængelighed	   løsrevet	  dens	   fastbundethed	  til	   tid	  og	  rum,	  men	  for	  at	  den	  indspillede	  musik	  kan	  opleves,	  må	  den	  stadig	  være	  tilstede	  i	  tid	  og	  rum.	  Musikken	  kommer	   ikke	  ud	  af	   ingenting.	  Den	  afspilles	  kun,	  hvis	  nogle	   tager	  en	  aktiv	  beslutning	  om,	  at	  den	  skal	  optræde	  i	  en	  bestemt	  situation.	  Det	  tid	  og	  rum,	  som	  musikken	  opleves	   i,	   eksisterer	  uafhængigt	   af,	   om	  musikken	  er	   til	   stede	  eller	  ej.	  Ved	   forekomsten	  af	  musik	  vil	   denne	   situation	  ændres,	   da	  musikkens	   tilstedeværelse	   altid	   vil	   kræve	   lytterens	  opmærksomhed	  igennem	  enten	  passiv	  eller	  aktiv	  modtagelse.	  For	  at	  musikken	  kan	  være	  til	  stede,	   kræver	  det	   en	  aktiv	  beslutning	  hos	  en	   lytter	  om,	   at	  musikken	   skal	   være	   til	   stede	   i	  situationens	  tid	  og	  rum.	  Dermed	  er	  det	  en	  lytter,	  der	  placerer	  musikken	  i	  situationens	  tid	  og	  rum,	  og	  i	  denne	  handling	  mener	  vi,	  at	  der	  er	  tale	  om,	  hvad	  vi	  vil	  kalde,	  en	  kuratering	  af	  musikken	   i	  den	  bestemte	   situation.	  Denne	  kuratering	  kan	   ske	  på	  baggrund	  af	  musikkens	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tillagte	   brugsværdi.	   Hvis	   kuratoren	   ønsker	   at	   ændre	   situationen	   ved	   brugen	   af	   musik,	  tillægges	  musikken	  den	  brugsværdi,	  at	  den	  kan	  ændre	  situationen.	  Dette	  anser	  vi	  som	  det	  helt	  basale	  i	  kurateringen	  af	  musik	  -­‐	  ønsket	  om	  at	  ændre	  situationen.	  Med	  udgangspunkt	  i	  dette	  ønske	  kan	  kuratoren	  vælge,	  hvordan	  situationen	  skal	  ændres.	  Her	  benytter	  kuratoren	  igen	  musikkens	  tillagte	  brugsværdi	  for	  at	  kunne	  bestemme,	  hvordan	  musikken	  skal	  ændre	  situationen.	  Det	  er	   for	  eksempel	  ønsket	  om,	  at	  musikken	  skal	  gøre	  situationen	  mere	  glad,	  festlig,	  dyster,	  hyggelig	  eller	  bruge	  andre	  brugsværdier,	  som	  musikken	  tillægges.	  I	  kapitelet	  om	   hvordan	   lytteren	   lytter	   nævnte	   vi	   DeNoras	   eksempel	   med	   karokeværten,	   der	   aktivt	  brugte	   musikken	   til	   at	   ændre	   på	   situationen	   i	   karokebaren.	   I	   denne	   situation	   må	  karokeværten	  betragtes	  som	  en	  kurator,	  der	  via	  musikkens	  tillagte	  brugsværdi	  skaber	  en	  unik	  lyttesituation	  ved	  hjælp	  af	  et	  musikalsk	  artefakt.	  Denne	  kuratering	  er	  gældende,	  hvad	  enten	   der	   er	   tale	   om	   en	   professionel	   kuratering	   (f.eks	   når	   der	   afspilles	   muzak	   i	   et	  supermarked,	  eller	  når	  en	  bestemt	  musik	  bruges	  i	  en	  film)	  eller	  lytterens	  aktive	  valg	  om	  at	  lytte	   til	  en	  bestemt	  musik.	  Kurateringen	  af	  musik	  er	   forudsætningen	  for	  skabelsen	  af	  den	  unikke	   lyttesituation,	   og	   da	   denne	   kuratering	   sker	   ud	   fra	  musikkens	   tillagte	   brugsværdi,	  kan	  vi	  snakke	  om,	  at	  den	  relationelle	  aura	  opstår	  på	  baggrund	  af	  en	  kuratering. Muligheden	   for	  den	  almene	   lytters	  kuratering	  er	  knyttet	   til	   tilgængeligheden	  af	  den	  indspillede	   musik.	   Som	   vi	   nævnte	   tidligere,	   kræver	   det	   kun	   en	   computer	   med	   en	  internetforbindelse	   for	   at	  den	   indspillede	  musik	  er	   tilgængelig.	  Dermed	  kan	  alle,	   der	   er	   i	  besiddelse	   af	   en	   musikafspiller,	   kuratere	   musik,	   hvilket	   gør	   denne	   kurateringsmulighed	  ekstremt	   tilgængelig.	   Endvidere	   er	   tilgængeligheden	   af	   den	   indspillede	   musik	   ikke	   den	  eneste	   forudsætning	   for	  at	  kuratere	  musik.	  Denne	  kuratering	   foregår	  også,	  når	  et	  subjekt	  opfører	   et	   stykke	  musik	   som	   at	   synge	   en	   sang	   eller	   spille	   en	   rytme	   på	   lårene.	   Derfor	   er	  kurateringen	   af	   musik,	   der	   kan	   skabe	   en	   unik	   lyttesituation,	   tilgængelig	   for	   samtlige	  individer,	  der	  er	  i	  stand	  til	  at	  lave	  lyde,	  der	  kan	  forstås	  som	  musik. Som	  vi	  beskrev	  i	  vores	  diskussion	  af	  den	  relationelle	  kunst,	  har	  musikkens	  kontekst	  en	  betydning	  for	  oplevelsen	  af	  musikken.	  Vi	  kan	  altså	  snakke	  om	  en	  dobbeltsidig	  relation	  mellem	   musik	   og	   kontekst,	   da	   kontekst	   påvirker	   oplevelsen	   af	   musikken,	   og	   musikken	  påvirker	   oplevelsen	   af	   konteksten.	   Når	   musikken	   kurateres	   i	   en	   bestemt	   situation,	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involverer	  det	  derfor	  en	  oplevelse	  af	  musikken	  ud	  fra	  situationen,	  der	  ligeledes	  er	  ændret.	  Dermed	  er	  kuratoren	   i	   stand	   til	   at	  ændre	  en	   situation	  qua	   sin	  kurateringsmagt.	  Hvordan	  denne	  ændrede	   situation	  opleves	   af	   andre	   lyttere	   end	  kuratoren,	   kan	  kuratoren	  dog	  kun	  gætte	   sig	   til.	   Dette	   skyldes,	   som	   vi	   tidligere	   har	   redegjort	   for,	   at	   lytteren	   laver	   sin	   egen	  fortolkning	  af	   et	   værk.	  For	  at	  kuratoren	  kan	  komme	  med	  et	  kvalificeret	  bud	  på,	  hvordan	  lytteren	   vil	   fortolke	   den	   kuraterede	   musiks	   brugsværdi,	   må	   kuratoren	   vurdere	   hvilke	  normer,	  der	  er	  gældende	  i	  lytterens	  fortolkningsfællesskab.	  Altså	  hvordan	  er	  det	  normalt	  at	  reagere	  på	  denne	   type	  musik	   i	   fortolkningsfællesskabet.	  Kuratorerne	  skal	  med	  andre	  ord	  afkode	   hvilken	   tillagt	   brugsværdi,	   der	   er	   normal	   for	   denne	   type	   musik	   i	  fortolkningsfællesskab,	  for,	  at	  man	  kan	  ændre	  situationen	  med	  den	  ønskede	  effekt. Men	  de	  forskellige	  fortolkningsfællesskaber	  er	  også	  i	  stand	  til	  at	  tillægge	  den	  samme	  musik	  forskellig	  brugsværdi.	  Dette	  kan	  for	  eksempel	  genkendes	  på	  et	  dansegulv,	  hvor	  nogle	  danser	   euforisk	   til	  musikken,	  mens	   andre	   nægter	   at	   danse,	   fordi	  man	   synes,	   at	   den	   selv	  samme	  musik	   er	   dårlig.	   Her	   tillægges	   musikken	   forskellig	   brugsværdi	   efter	   om,	   man	   er	  dansende	  eller	  ej.	  At	  finde	  den	  musik,	  der	  vil	  få	  begge	  grupper	  til	  at	  danse,	  kan	  være	  ganske	  svær	  for	  musikkens	  kurator,	  der	  i	  dette	  tilfælde	  kunne	  være	  en	  DJ.	  For	  at	  DJ’en	  kan	  få	  alle	  til	  at	  danse,	  må	  vedkommende	  finde	  noget	  musik,	  som	  alle	  tillægger	  den	  brugsværdi,	  at	  den	  er	  god	  at	  danse	  til. Det	  skal	  selvfølgelig	  bemærkes,	  at	  vi	  med	  denne	  brug	  af	  ordet	  kuratering	  går	  ud	  over	  ordets	  oprindelige	  betydning,	  som	  er	  den	  betydning,	  som	  vi	  mener,	  at	  Bishop	  omtaler.	  At	  kuratere	  betyder	  at	  »udvælge	  (og	  arrangere)	  de	  genstande	  eller	  værker	  der	  skal	  udstilles	  på	   en	   udstilling«	   (Ordnet.dk	   2015),	   men	   i	   den	   kuratering	   vi	   snakker	   om,	   udvælges	  kunstværket/musikken	   til	   en	   unik,	   tilgængelig	   lyttesituation	   og	   ikke	   en	   udstilling.	   Den	  normale	  forståelse	  af	  kuratering	  vil	  for	  eksempel	  være	  den	  kuratering,	  som	  karokeværten	  foretager	  på	  karokebaren,	  eller	  den	  som	  DJen	  foretager	  for	  at	  få	  folk	  til	  at	  danse,	  men	  som	  vi	   nævnte,	   er	   denne	   kuratering	   lavet	   med	   udgangspunkt	   i	   værkets	   tillagte	   brugsværdi.	  Derfor	  er	  udvælgelsen	  principielt	  den	   samme,	  hvad	  enten	  der	  er	   tale	  om	  en	  professionel	  kuratering	  af	  en	  kunstudstilling,	  eller	  at	  en	   lytter	  kuraterer	  musikken	   i	  en	  unik	  situation.	  Det	   er	   her	   snarere	   relevant	   at	   diskutere	   formålet	  med	   kurateringen.	   Som	   beskuer	   af	   en	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kunstudstilling	  må	  beskueren	  som	  udgangspunkt	  have	  den	  forventning,	  at	  kunstværkerne	  er	   udvalgt	   af	   en	   grund.	   Kuratoren	   må	   have	   taget	   et	   aktivt	   valg	   om,	   hvad	   kunstværkets	  tillagte	   brugsværdi	   er,	   og	   kuratoren	   må	   have	   vurderet,	   at	   denne	   tillagte	   brugsværdi	   er	  brugbar	   i	   kunstudstillingen.	   Det	   er	   derfor,	   at	   kunstværket	   er	   udvalgt	   til	   fordel	   for	   andre	  kunstværker.	  Kuratoren	  foretager	  altså	  en	  meningsfuld	  handling,	  hvor	  denne	  mening	  kan	  afkodes	   af	   beskueren.	   Ved	   at	   værkerne	   er	   udvalgt	   på	   den	   måde,	   som	   de	   er,	   indeholder	  udstillingen	   en	   information,	   som	   beskueren	   kan	   fortolke.	   Selve	   sammensætningen	   af	  artefakter	  bliver	  derfor	  i	  sig	  selv	  et	  artefakt.	  Som	  vi	  argumenterede	  for	  tidligere,	  foretages	  kurateringen	  af	  musik	   i	  den	  unikke	   lyttesituation	  altid	  på	  baggrund	  af	  musikkens	   tillagte	  brugsværdi.	   Forskellen	   fra	   den	   professionelle	   kurator24	   og	   den	   almene	   lytter	   er,	   at	   den	  professionelle	   kurator	   igennem	   uddannelse	   og	   erfaring	   er	   trænet	   i	   at	   afkode	   kunstens	  tillagte	  brugsværdier.	  Derfor	  kan	  den	  professionelle	  kurator	  bedre	  opnå	  den	  ønskede	  effekt	  ved	  at	  kuratere	  kunstværkets	  tillagte	  brugsværdi.	  Dermed	  er	  det	  acceptabelt	  for	  beskueren	  af	   kunstudstillingen	   at	   vurdere	   kurateringen	   kritisk,	   fordi	   kuratering	   opfattes	   som	   en	  meningsfuld	  handling,	  der	  er	   foretaget	  på	  baggrund	  af	  uddannelse	  og	  erfaring.	  På	  samme	  måde	   er	   det	   acceptabelt	   for	   en	   lytter	   kritisk	   at	   vurdere	   den	   professionelle	   kuratering	   af	  musik.	  For	  eksempel	  er	  det	  acceptabelt	  for	  en	  bargæst	  kritisk	  at	  vurdere	  en	  DJs	  udvælgelse,	  af	  den	  musik	  der	  skal	  danses	  til,	  da	  DJen	  må	  have	  den	  rette	  erfaring	  til	  at	  kunne	  udvælge	  den	  musik,	   der	   er	   tillagt	   den	   brugsværdi,	   at	   den	   er	   god	   at	   danse	   til.	   Denne	   erfaring	   om	  musikkens	   tillagte	  brugsværdi	  kan	  man	   ikke	  nødvendigvis	   forvente,	   at	  den	  almene	   lytter	  besidder.	  Derfor	  er	  det	  heller	  ikke	  acceptabelt	  at	  kritisere	  den	  almene,	  kuraterende	  lytter	  for	   ikke	   at	   besidde	   kompetencen	   til	   at	   afkode	   en	   tillagt	   brugsværdi	   i	  musikken,	   der	   kan	  ændre	   den	   unikke	   lyttesituation	   med	   den	   ønskede	   effekt.	   Igen	   må	   vi	   også	   gøre	  opmærksomme	  på,	  at	  denne	   tillæggelse	  af	  musikkens	  brugsværdi	  er	   fri	   for	  alle	   lyttere	  at	  foretage	   igennem	   deres	   egen	   forståelse	   af	   musikken.	   Derfor	   kan	   konflikten,	   med	   at	  musikken	   ikke	   ændrer	   situationen	   med	   den	   ønskede	   effekt,	   være	   begrundet	   med,	   at	  
                                                
24 Denne professionelle kurator minder tildels om den informerede lytter, da den professionelle kurator 
forventes at være i stand til at afkode de tillagte brugsværdier, som musikken potentielt besidder. Den 
professionelle kurator er dog ikke nødvendigvis i stand til analytisk at nedbryde musikken i dens mindste 
dele. 
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kuratoreren	  og	  lytteren	  fortolker	  musikken	  forskelligt.	  Kuratoreren	  skal	  som	  sagt	  kende	  til	  de	  fortolkningsfællesskaber,	  som	  andre	  lyttere	  forstår	  musikken	  ud	  fra. 
 
9.5. Musik som relationel kunst/relationel æstetik 
 I	  den	  unikke	  lyttesituation	  kan	  der	  opstå	  en	  relation	  imellem	  de	  forskellige	  lyttere,	  der	  er	  parallel	   med	   den	   interaktion,	   der	   opstår	   imellem	   beskuerne	   af	   relationel	   kunst.	   Det	   er	  muligt	   for	   lytterne	   i	   den	   unikke,	   kuraterede	   lyttesituation	   at	   diskutere	   den	   indspillede	  musik	   imens	   den	   opleves,	   og	   dermed	   er	   musikken	   en	   katalysator	   for	   et	   socialt	   samvær	  imellem	  lytterne,	  der	  oplever	  musikken	  -­‐	  altså	  er	  der	  tale	  om	  en	  relationel	  æstetik	  såfremt,	  at	  dette	  samvær	  er	  tilstede.	  Her	  skal	  det	  dog	  bemærkes,	  at	  denne	  katalysator	  er	  en	  tillagt	  brugsværdi,	   der	   ikke	   nødvendigvis	   er	   identisk	   med	   musikkens	   oprindelige	   brugsværdi.	  Ligeledes	  er	  det	  her	  nødvendigt	  at	  skelne	  mellem,	  hvilken	  type	  af	  åbent	  værk,	  der	  snakkes	  om.	  Det	  åbne	  værk	  i	  den	  relationelle	  kunst	  skal	  forstås	  på	  den	  måde,	  at	  værket	  er	  et	  værk,	  der	   kræver	   en	  menneskelig	   involvering	   i	   værket,	   hvor	   at	   beskueren	   skaber	   kunstværket	  sammen	  med	  kunstneren.	  Det	  er	  altså	  den	  første	  af	  Ecos	  tre	  måder,	  som	  værket	  kan	  være	  åbent	  på,	  der	  er	  tale	  om	  i	  den	  relationelle	  kunst.	  Dette	  gør,	  at	  værket	  ikke	  vil	  eksistere	  uden	  beskuerens	  involvering,	  og	  dermed	  må	  værkets	  oprindelige	  brugsværdi	  være,	  at	  beskueren	  skal	  involveres	  i	  et	  socialt	  samvær	  med	  de	  andre	  beskuere.	  Ved	  at	  lytte	  til	  indspillet	  musik,	  er	   den	   indspillede	   musik	   et	   artefakt,	   der	   ikke	   kan	   ændres,	   men	   hvor	   det	   kan	   fortolkes	  åbent.	  Dermed	  er	  der	  tale	  om	  Ecos	  tredje	  måde	  for,	  hvordan	  et	  værk	  kan	  være	  åbent.	  Når	  vi	  snakker	   om	   den	   interaktion,	   der	   opstår	   imellem	   lytterne	   i	   lyttesituationen,	   er	   denne	  interaktion	   altså	   et	   resultat	   af	   en	   tillagt	   brugsværdi.	   Når	   den	   indspillede	   musik	   opleves	  sammen	  med	  andre	  lyttere,	  sker	  der	  derfor	  en	  postproduktion	  af	  den	  indspillede	  musik,	  da	  et	   eksisterende	   artefakt	   placeres	   i	   en	   situation,	   hvor	   den	   er	   kurateret	   ud	   fra	   en	   tillagt	  brugsværdi.	  Som	  sagt	  vil	  vi	  dog	  afholde	  os	   fra	  at	  omtale	  alle	  unikke	   lyttesituationer,	  hvor	  indspillet	  musik	  opleves	  af	  flere	  lyttere,	  som	  relationel	  kunst.	  For	  at	  man	  kan	  tale	  om	  disse	  lyttesituationer	  som	  relationel	  kunst,	  kræver	  det,	  at	  den	  musikalske	  kurators	  oprindelige	  intention	   med	   at	   placere	   musikken	   i	   en	   unik	   lyttesituation	   er,	   at	   katalysere	   et	   socialt	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samvær	   imellem	   lytterne.	   Her	   skal	   kuratorens	   kuratering	   og	   intentionen	   med	   dette	  opfattes	   som	   det	   relationelle	   kunstværk,	   der	   skaber	   det	   rum,	   der	   udfyldes	   af	   de	  interagerende	   lyttere.	   Dermed	   kan	   den	   oprindelige	   brugsværdi	   i	   dette	   relationelle	  kunstværk	   være,	   at	   katalysere	   et	   socialt	   samvær,	   ved	   hjælp	   af	   en	   postproduktion	   af	   et	  musikalsk	  artefakt.	  Som	  nævnt	  sker	  denne	  kuratering	  på	  baggrund	  af	  en	  brugsværdi,	  der	  tillægges	  musikken,	  men	  da	  det	  sociale	  samvær	  er	  intentionen,	  bliver	  den	  brugsværdi,	  der	  tidligere	  var	  tillagt,	  nu	  lyttesituationens	  oprindelige	  brugsværdi.	  Ligeledes	  bliver	  samværet	  et	  åbent	  værk,	  der	  kræver	  en	  involvering	  fra	  lytteren	  før,	  at	  det	  eksisterer.	  Ifølge	  Bourriaud	  er	  målet	  med	  dette	  sociale	  samvær	  at	  skabe	  en	  mikroutopi	   i	  denne	  unikke	   lyttesituation.	  Verden	  bliver	  med	  andre	  ord	  bedre	  i	   lyttesituationens	  unikke	  her	  og	  nu,	  som	  vi	  beskrev	  i	  kapitel	  om	  den	  relationelle	  kunst. Det	  er	  interessant	  at	  snakke	  om,	  hvorvidt	  at	  auraen	  er	  til	  stede	  i	  denne	  lyttesituation.	  Præmissen	  for	  at	  kunstværket	  besidder	  aura	  er,	  at	  kunstværket	  optræder	  i	  et	  unikt	  tid	  og	  rum	  samt,	  at	  den	  oprindelige	  brugsværdi	  opleves.	  Som	  sagt	  er	  denne	  lyttesituation	  baseret	  på	  en	  brugsværdi,	  der	  er	  tillagt	  den	  indspillede	  musik.	  Det	  artefakt,	  som	  denne	  kuratering	  postproducerer,	   besidder	   derfor	   ikke	   aura,	   men	   hvis	   vi	   betragter	   kurateringen	   som	   et	  kunstværk,	   med	   det	   formål	   at	   skabe	   socialt	   samvær,	   er	   auraen	   tilstede,	   da	   denne	  lyttesituation	  altid	  vil	  være	  unik,	  og	  det	  sociale	  samvær	  opleves. Dette	  betyder,	  at	  de	  tillagte	  brugsværdier	  ikke	  udelukker	  oplevelsen	  af	  aura	  i	  det	  21.	  århundrede.	  Netop	  ved	  kuratere	  et	  auraløst	  kunstværk	  i	  et	  unikt	  tid	  og	  rum,	  der	  ikke	  kan	  reproduceres,	   opleves	   aura	   såfremt,	   at	   intentionen	   med	   denne	   kuratering	   opleves	   af	  beskueren.	   Det	   sociale	   samvær	   kan	   være	   denne	   intention,	   men	   reelt	   set	   er	   der	   ingen	  begrænsning	  for	  denne	  intention.	  Intentionen	  kan	  således	  også	  være,	  at	  lytteren	  skal	  lytte	  til	  musik.	  Dette	   fører	   til	   en	  unik	   lyttesituation,	   hvor	   at	   lytteren	  egentlig	   oplever	   sin	   egen	  kuraterede	  intention	  om	  at	  lytte	  til	  musik.	  Lytteren	  kan	  derfor	  opleve	  auraen	  ved	  sin	  egen	  kuraterede	  lyttesituation,	  selvom	  at	  man	  ikke	  kan	  opleve	  den	  indspillede	  musiks	  aura,	  der	  er	  en	  fundamental	  umulighed.	  Det,	  at	   lytteren	  kuraterer	  sin	  egen	  lytning,	  er	  en	  musikalsk	  aktivitet	   og	   altså	   en	   musiceren,	   som	   Small	   definerede.	   Lytteren	   oplever	   med	   andre	   ord	  auraen	  i	  sin	  musiceren. 
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9.6. Problemet ved kuratering 
 Kuratering	  af	  kunst	  er	  dog	  ikke	  problemløs..	  Vi	  mener,	  at	  ethvert	  kunstværk	  i	  Ecos	  tredje	  forståelse	   aldrig	   vil	   være	   et	   afsluttet	   objekt,	   men	   det	   vil	   tværtimod	   indgå	   i	   en	   konstant	  fortolkningsproces,	   hvor	   dets	   potentielle	   tillagte	   brugsværdier	   altid	   kan	   føre	   til	   nye	  fortolkninger.	  Som	  nævnt,	  har	  kurateringen	  sit	  udgangspunkt	  i	  værkets	  tillagte	  brugsværdi.	  I	  “Antagonism	  and	  Relational	  Aesthetics”	  advarer	  Claire	  Bishop	  mod,	  at	  kurateringen	  af	  et	  kunstværk	   kan	   flytte	   beskuerens	   fokusering	   fra	   kunstværket	   mod,	   hvordan	   det	   er	  kurateret	   (Bishop	   2004).	   Man	   kan	   dermed	   sige,	   at	   jo	   fjernere	   kunstværkets	   tillagte	  brugsværdi	  er	  fra	  dets	  oprindelige	  brugsværdi,	  desto	  svære	  er	  det	  opleve	  den	  oprindelige	  intention	  med	  kunstværket,	  hvis	  det	  er	  kurateret	  ud	  fra	  disse	  fjerne,	  tillagte	  brugsværdier.	  Når	  musikken	  kurateres,	  er	  det	  derfor	  vigtigt	  at	  have	  in	  mente,	  at	  man	  potentielt	  afskærer	  modtageren	   fra	   at	   opleve	   kunstværkets	   oprindelige	   intention.	   Denne	   bevidsthed	   er	  nødvendig	  at	  have	  for	  øje,	  når	  man	  kuratere	  musik.	  Hvis	  musikken	  kurateres	  på	  en	  måde,	  der	   ligger	   fjernt	   fra	  dens	  oprindelige	  brugsværdi,	  kan	  den	   tillagte	  brugsværdi	  blive	  en	  så	  fast	  del	  af	   lytterens	   fortolkning	  af	  musikken,	  at	  denne	  tillagte	  brugsværdi	  også	  opleves	  af	  lytteren,	  når	  musikken	  optræder	  i	  andre	  lyttesituationer.	  Det	  kunne	  for	  eksempel	  være,	  at	  en	   sang	   optræder	   som	   intromusik	   til	   en	   tv-­‐serie	   eller	   i	   en	   tv-­‐reklame.	   Ved	   at	   lytteren	  gentagne	   gange	   bliver	   præsenteret	   for	   denne	   kuratering,	   vil	   lytteren	   potentielt	  sammenkoble	   musikken	   med	   tv-­‐serien	   eller	   -­‐reklamen,	   når	   lytteren	   hører	   musikken	   i	  andre	   kontekster.	   Det	   er	   naturligvis	   intet	   problem,	   hvis	   musikken	   netop	   er	   lavet	   til	   tv-­‐serien	  eller	  -­‐reklamen,	  men	  hvis	  dette	  ikke	  er	  tilfældet,	  er	  kurateringen	  potentielt	  ansvarlig	  for,	  at	  lytteren	  er	  distanceret	  fra	  musikerens	  oprindelige	  intention. Netop	   fordi,	   at	   kurateringen	   har	   betydning	   for,	   hvordan	  musikken	   fortolkes,	   bliver	  kurateringen	   en	   betydelig	   magtfaktor	   for,	   hvordan	   lytteren	   fortolker	   musikken.	   Dermed	  kan	   kurateringen	   betyde,	   at	   lytteren	   frarøves	   muligheden	   for	   at	   danne	   sin	   egen	   frie	  fortolkning	   af	   musikken,	   da	   lytterens	   forforståelse	   af	   musikken	   altid	   vil	   indgå	   i	   dens	  fortolkning.	   Lytteren	   er	   derfor	   nødt	   til	   at	   se	   bort	   fra	   denne	   forforståelse,	   for	   at	   kunne	  fortolke	   den	   frit,	   ligesom	   at	   Eco	   sagde,	   at	   vi	   skulle	   fjerne	   fra	   de	   allerede	   eksisterende	  systemer	   for	   fortolkningen.	   Dette	   beskriver	   for	   eksempel,	   hvorfor	   en	   bestemt	   musik	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bringer	  en	  mindelser	  om	  en	  ekskæreste,	  og	  at	  denne	  musik	  potentielt	  altid	  vil	  minde	  en	  om	  denne	   ekskæreste.	   Igen	   skal	   vi	   nævne,	   at	   alle	   lyttere	   er	   potentielle	   kuratorer.	   I	   de	   to	  eksempler	   er	   der	   tale	   om	   to	   forskellige	   kuratorer:	   den	   professionelle	   der	   placerer	  musikken	  i	  tv,	  og	  den	  almene,	  kuraterende	  lytter.	  Konsekvensen	  af	  kurateringen	  er	  dog	  den	  samme:	   Der	   dannes	   en	   forforståelse,	   der	   potentielt	   frarøver	   muligheden	   for	   en	   ny,	   fri	  fortolkning. Det	   førnævnte	   eksempel,	   om	   at	   lytteren	   oplever	   auraen	   i	   sin	   egen,	   kuraterede	  lyttesituation,	  er	  derfor	  problematisk,	  da	  fokusering	  er	  på	  lyttesituationen	  og	  ikke	  på	  selve	  musikken.	   Det	   problematiserer	   derfor	   også	   Smalls	   begreb	   om	   musicking,	   da	   han	   netop	  ønsker	  at	  flytte	  fokus	  fra	  det	  musikalske	  artefakt	  til	  den	  musikalske	  performance,	  som	  alle	  lyttere	  foretager. 
 
9.7. Tilgængelighed, kuratering og relationel aura i koncerten 
 Indtil	   videre	   i	   dette	   kapitel	   har	   vi	   kun	   diskuteret	   oplevelsen	   og	   kurateringen	   af	   den	  indspillede	   musik	   og	   dermed	   afgrænset	   os	   fra	   at	   diskutere	   koncerten.	   Derfor	   vil	   vi	   nu	  knytte	  et	  par	  kommentarer	  til	  oplevelsen	  og	  kurateringen	  af	  koncerten,	  med	  udgangspunkt	  i	  de	  erkendelser,	  vi	  hidtil	  har	  gjort	  os	  i	  dette	  kapitel. Først	  og	  fremmest	  skal	  det	  slås	  fast,	  at	  den	  tilgængelighed,	  der	  i	  dag	  er	  forbundet	  med	  den	  indspillede	  musik,	  ikke	  kan	  knyttes	  til	  koncerten.	  Her	  er	  der	  tale	  om	  en	  unik	  opførelse	  af	  musik,	  der	  er	  bundet	  af	  sin	  tilstedeværelse	  i	  koncertens	  tid	  og	  rum.	  Denne	  koncert	  kan	  naturligvis	  reproduceres	  gennem	  fotografier,	   lyd-­‐	  og	  videooptagelser,	  men	  disse	  skal	  som	  nævnt	   tidligere	   i	   rapporten	   betragtes	   som	   en	   dokumentation.25	   Koncerten	   kan	   ligesom	  enhver	  anden	  kunstform	  tillægges	  brugsværdier.	  Som	  nævnt	   i	  kapitlet	  om	  Benjamin,	  kan	  koncerten	   for	   eksempel	   være	   en	   katalysator	   for	   social	   samvær,	   hvilket	   er	   en	   tillagt	  
                                                
25 Her	  skal	  det	  dog	  nævnes,	  at	  denne	  dokumentation	  også	  kan	  betragtes	  som	  et	  selvstændigt	  værk,	  hvis	  materialet	  fra	  disse	  dokumentationer	  komponeres	  til	  et	  nyt	  værk.	  Det	  sker,	  når	  fotografen	  redigerer	  fotografiet,	  lydteknikeren	  mikser	  lydoptagelsen,	  eller	  filmklipperen	  klipper.	  Om	  sidstnævnte	  proces	  skriver	  Benjamin:	  »Den	  række	  indstillinger	  [red.	  de	  forskellige	  kameravinkler],	  som	  klipperen	  komponerer	  ud	  af	  det	  materiale,	  som	  er	  blevet	  leveret	  ham,	  danner	  sidenhen	  den	  færdigklippede	  film.«	  (Benjamin	  1973:	  70).	  Et	  nyt	  værk	  kan	  for	  eksempel	  opstå,	  når	  en	  koncertoptagelse	  indgår	  som	  en	  del	  af	  en	  dokumentarisk	  musikfilms	  narrativ.	  Her	  postproduceres	  den	  oprindelige	  koncert. 
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brugsværdi,	  og	  da	  koncerten	  opleves	  i	  et	  unikt	  tid	  og	  rum,	  vil	  den	  relationelle	  aura	  opleves,	  når	  den	  tillagte	  brugsværdi	  ligeledes	  opleves. I	   forhold	   til	   kuratering	   af	   koncerten,	   bliver	   det	   mere	   besværligt	   at	   kuratere	   den	  ønskede	  musik	  til	  den	  ønskede	  lyttesituation.	  Man	  kan	  ganske	  vist	  altid	  kuratere	  musik,	  da	  det	   blot	   kræver,	   at	  man	   selv	   kan	   lave	   lyd,	   der	   kan	   opfattes	   som	  musik,	   såsom	   hvis	  man	  klapper	  en	  rytme,	  men	  i	  modsætning	  til	  den	  indspillede	  musik	  er	  den	  ønskede	  musik	  ikke	  nødvendigvis	   tilgængelig.	   Hvis	   lytteren	   for	   eksempel	   ønsker	   at	   høre	   B.B.	   King	   i	   sin	  dagligstue,	   er	  B.B.	  King	  mere	   tilgængelige	   som	   indspillet	  musik	   end	   i	   en	  koncertform,	  da	  B.B.	  King	  er	  død	  og	  dermed	  utilgængelig. Konsekvensen	   af	   koncertens	   kuratering	   er	   dog	   den	   samme	   som	   den	   indspillede	  musiks	  kuratering.	  Den	  kuraterede	  lyttesituation	  påvirker	  nemlig	  opfattelsen	  af	  musikken,	  og	  musikken	  påvirker	  opfattelsen	  af	  den	  kuraterede	   lyttesituation.	  En	  koncert	  kan	  derfor	  kurateres	   på	   en	   sådan	   måde,	   at	   lytteren	   oplever	   musikken	   på	   en	   hel	   ny	   måde.	   Det	   er	  selvom,	   at	   lytteren	   allerede	   har	   lavet	   en	   fortolkning	   af	   musikken.	   Dog	   skal	   den	   forskel	  nævnes,	  at	  den	  indspillede	  musik	  kan	  kurateres	  således,	  at	  kurateringen	  opleves	  gentagne	  gange,	  som	  eksemplet	  er	  med	  TV-­‐reklamen.	  Hvis	  dette	  skulle	  være	  tilfældet	  med	  koncerten,	  skal	  den	  samme	  musik	  således	  også	  kurateres	  på	  samme	  måde	  flere	  gange.	  Kurateringen	  af	  en	  koncert	  kan	  dog	  være	  så	  effektfuld,	  at	  lytteren	  vil	  associere	  til	  denne	  kuratering,	  når	  den	  samme	   komposition	   opleves	   som	   indspillet	   musik.	   Altså	   det	   gode	   minde	   om	   koncerten	  genopleves,	  når	  musikken	  høres	  som	  indspillet.	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10. Konklusion  
 I	  denne	  rapport	  har	  vi	  på	  baggrund	  af	  Walter	  Benjamins	  essay	  ”Kunstværket	  i	  den	  tekniske	  reproduktions	   tidsalder”	   analyseret,	   hvordan	   den	   indspillede	   musik	   som	   en	   kunstform	  designet	  til	  reproduktion	  ikke	  er	  i	  besiddelse	  af	  aura,	  da	  den	  ikke	  opleves	  i	  et	  unikt	  tid	  og	  rum.	  Vi	  har	  i	  stedet	  foreslået,	  at	  man	  kan	  tale	  om,	  at	  musikken	  besidder	  en	  relationel	  aura,	  da	   den	   vil	   optræde	   i	   en	   unik,	   kurateret	   lyttesituation,	   og	   dens	   tillagte	   brugsværdier	   vil	  opleves	   af	   lytteren	   i	   denne	   lyttesituation.	   Endvidere	   har	   vi	   diskuteret,	   hvordan	   den	  indspillede	  musiks	  løsrivelse	  fra	  tid	  og	  rum	  har	  medført,	  at	  den	  indspillede	  musik	  er	  blevet	  mere	  tilgængelig	  for	  lytteren. Vi	  har	  fremført	  synspunktet,	  at	  alle	  lyttere	  er	  i	  stand	  til	  at	  kuratere	  musik.	  Dette	  er	  et	  resultat	   af	  musikkens	   tilgængelighed,	   da	   lytteren	   i	   dag	   kun	   skal	   være	   i	   besiddelse	   af	   en	  computer	   med	   internetadgang	   for	   at	   kunne	   kuratere	   en	   unik	   lyttesituation,	   hvor	   den	  indspillede	   musik	   bliver	   et	   artefakt,	   der	   postproduceres.	   Dette	   er	   dog	   ikke	   tilfældet	   for	  koncerten,	  da	  den	  stadig	  er	  bundet	  af	  sin	  tilstedeværelse	   i	   tid	  og	  rum,	  hvilket	  er	  ment	  på	  den	  måde,	  at	  musikken	  skal	  opføres	  i	  lytterens	  tid	  og	  rum	  før,	  at	  den	  er	  tilgængelig.	  Som	  et	  eksempel	  nævner	  vi,	  at	  B.B.	  Kings	  musik	  i	  dag	  er	  tilgængelig	  som	  indspillet	  musik,	  men	  ikke	  som	  koncert,	  da	  han	  er	  død. Vi	   har	   redegjort	   for	   de	   teorier	   om,	   hvordan	   lytteren	   lytter,	   der	   beskrives	   i	   Denis	  Smalleys	   ”The	   Listening	   Imagination:	   Listening	   in	   the	   Electroacoustic	   Era”.	   Her	   har	   vi	  blandt	  andet	  beskrevet,	  hvordan	  at	  lytteren	  kan	  indgå	  i	  lyttetilstanden	  comprendre,	  der	  er	  lytterens	   fortolkning	   af	  musikken.	   For	   at	   uddybe	   denne	   fortolkning,	   har	   vi	   redegjort	   for	  Wolfgang	   Iser,	   Stanley	  Fish	  og	  Umberto	  Ecos	   receptions	  æstetiske	   teorier	   til	   at	   beskrive,	  hvordan	  at	  lytteren	  frit	  kan	  fortolke	  musik	  på	  baggrund	  af	  det	  fortolkningsfællesskab,	  som	  lytteren	   indgår	   i,	   samt	   lytterens	  hidtidige	  erfaringer.	  Vi	  har	  diskuteret,	  hvordan	  at	  musik	  kan	  forstås	  som	  et	  åbent	  værk	  i	  Ecos	  tredje	  forståelse,	  som	  lytteren	  frit	  kan	  fortolke,	  og	  vi	  har	  redegjort	  for,	  hvordan	  at	  en	  litterær	  teksts	  omgivelser	  har	  en	  indflydelse	  på	  læserens	  tolkning	  af	  teksten,	  og	  overført	  denne	  teori	  til	  musikken.	  Dermed	  har	  musikkens	  kuratering	  en	   betydning	   for,	   hvordan	   musikken	   fortolkes	   af	   lytteren.	   Vi	   advarer	   i	   opgaven	   mod,	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hvordan	   at	   kurateringsmagten	   vil	   præge	   lytterens	   fortolkning	   af	   musikken,	   og	   at	   denne	  kuratering,	  der	  er	  foretaget	  på	  baggrund	  af	  tillagte	  brugsværdier,	  kan	  fjerne	  fokus	  fra	  den	  oprindelige	  intention,	  der	  var	  med	  musikken.	  Særligt	  Fish	  vil	  dog	  mene,	  at	  man	  skal	  fjerne	  sig	  fra	  værkets	  oprindelige	  intention	  og	  i	  stedet	  forholde	  sig	  til	  den	  konkretion	  som	  sker	  i	  modtagerens	  møde	  med	   værket.	   Bishop	  modsiger	   dog	   dette,	   da	   hun	   netop	   bakker	   vores	  pointe	  om,	  at	  kuratering	  kan	  fjerne	  fokuset	  på	  selve	  værket. Vi	   har	   endvidere	   redegjort	   for	   Ecos	   teori	   om,	   hvordan	   at	   lytterens	   forforståelse	   og	  kulturelle	  mønstre	  påvirker	   lytterens	  oplevelse	  af	  musikken.	  Det	  bliver	  beskrevet	  ved,	   at	  den	  moderne	   lytter	  har	  udviklet	  sig	   til	  at	   forvente,	  at	  man	  oplever	  det	  uforudsigelige	  ved	  lytning	  af	  musik,	   og	  derfor	  vil	   lytteren	   i	  det	  21.	   århundrede	   ikke	   finde	   interesse	  ved	  den	  musik,	  der	  opleves	  som	  at	  være	  forudsigelig. Vi	   har	   desuden	   med	   udgangspunkt	   i	   Nicolas	   Bourriauds	   Relational	   Aesthetics	  diskuteret,	  hvordan	  at	  musik	  kan	  opfattes	   som	  en	   relationel	  æstetik	  baseret	  på	  en	   tillagt	  brugsværdi	  om,	  at	  musikken	  kan	  opleves	  ved	  socialt	  samvær. Igennem	   projektet	   har	   vi	   udfordret	   vores	   egen	   forforståelse,	   ved	   at	   opnå	   nye	  erkendelser	   igennem	  vores	   læsning	   af	   de	   forskellige	   teorier.	  Derfor	   kan	  vi	   sige,	   at	   vi	   har	  benyttet	  en	  hermeneutisk	  arbejdsmetode	  til	  at	  besvare	  vores	  problemformulering,	  og	  som	  vi	   har	   argumenteret	   for	   i	   opgavens	   videnskabsteoretiske	   kapitel,	   var	   dette	   en	  hensigtsmæssig	  fremgangsmåde. 
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11. Perspektivering 
 Vi	  har	   i	  dette	  projekt	   fokuseret	  på	  hvordan,	  at	  musikken	  opleves	  af	   lytteren,	  hvilket	  har	  haft	  den	  konsekvens,	  at	  vi	  har	  haft	  et	  begrænset	  fokus	  på,	  hvordan	  at	  musikken	  skabes.	  Dette	   gør	   dog	   ikke	   projektet	   uinteressant	   for	  musikere.	   Tværtimod	   er	   den	   viden,	   vi	   har	  produceret,	  interessant	  for	  en	  musiker	  at	  være	  bevidst	  om	  for,	  at	  den	  intention,	  der	  ligger	  bag	  musikken,	  kan	  opleves	  når	   lytteren	  møder	  musikken.	  Ved	  at	  være	  bevidst	  om	  at	  den	  udprægede	  tilgængelighed	  gør,	  at	  musikken	  kan	  kurateres	  således,	  at	  der	  fjernes	  fokus	  for	  musikkens	  oprindelige	  intention,	  kan	  musikeren	  bestemme	  i	  hvilken	  grad,	  at	  musikken	  skal	  være	   tilgængelig.	   Som	   vi	   har	   påpeget,	   muliggør	   den	   indspillede	   musiks	   placering	   på	  internettet,	   at	   den	   kan	   kurateres	   ud	   fra	   tillagte	   brugsværdier,	   der	   ligger	   fjernt	   fra	   den	  oprindelige	   intention.	   Ved	   for	   eksempel	   ikke	   at	   lade	   musikken	   være	   tilgængelig	   på	  internettet	   men	   kun	   på	   LPer,	   binder	   man	   lytterens	   oplevelse	   af	   musik	   til	   et	   rum,	   hvis	  indretning	  bedre	  understøtter	  musikkens	  oprindelige	  intention.	  Et	  andet	  eksempel	  kunne	  være,	   at	   man	   som	   musiker	   ikke	   giver	   tilladelse	   til,	   at	   musikken	   skal	   kurateres	   i	   for	  eksempel	   en	   TV-­‐reklame,	   da	   denne	   kuratering	   vil	   have	   en	   indflydelse	   på,	   hvordan	  musikken	  fortolkes	  af	  lytteren. Endvidere	  kan	  vores	  diskussion,	  af	  hvordan	  lytteren	  lytter	  til	  musik,	  være	  en	  relevant	  viden	   at	   besidde,	   når	   man	   laver	   musik,	   der	   arbejder	   med,	   hvordan	   den	   skal	   lyttes	   til.	  Komponisten	  kan	  for	  eksempel	  blive	  mere	  bevidst	  om,	  hvordan	  at	  lytteren	  ifølge	  Eco	  leder	  efter	  nye	  informationer	  i	  musikken,	  der	  skal	  afkodes.	  Ved	  at	  benytte	  denne	  bevidsthed	  til	  at	  komponere,	  kan	  komponisten	  på	  dette	  lytteteoretiske	  grundlag	  skrive	  musik,	  der	  ifølge	  Eco	  vil	   være	  mere	   interessant	   for	   lytteren,	  da	   lytteren	  dermed	  vil	   opleve	  det	  uforudsigelige	   i	  musikken. 
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